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RESUMO 
A arte contemporânea empreende uma ampla variedade de experimentações entre as mídias. 
Atualmente, caracteriza-se uma arte híbrida, que ultrapassa fronteiras, abre passagens e 
desloca espaços e temporalidades em um cenário de constante inovação. Esta tese propõe um 
percurso, em contexto nacional, por alguns processos de produção que, à luz do conceito de 
Dick Higgins, designamos como arte transmídia audiovisual de instauração, uma vez que há 
exploração das linguagens do cinema, do vídeo e das novas tecnologias audiovisuais, os 
quais, unidos, caracterizam dispositivos que acontecem em ambientações sensoriais e afetivas. 
Esses processos compreendem a intuição e a vontade de fazer embutidos no universo do 
artista, estopim e potência para o gesto, que é agenciamento das mídias na construção dos 
dispositivos, os quais oferecem pistas para a co-atuação do público na recepção. Sob a égide 
de aspectos estéticos, éticos e poéticos de trabalhos híbridos e audiovisuais contemporâneos, 
substancialmente são explorados conceitos como transmídia, estética, agenciamento, 
dispositivo, espaço, tempo, poder disciplinar, máquina abstrata, rostidade, território, ritornelo, 
entre outros. Assim, empreendendo uma variedade de pensamentos através de interfaces 
filosóficas, as abordagens crítico-reflexivas que atravessam o pensamento contemporâneo e 
que desvelam a arte como experimentação libertadora, criadora de mundos e que anima a 
novos pensamentos, são revistas para investigar os processos intrínsecos aos dispositivos de 
transmídia como produção de saber. Perpassa-se, portanto, por autores como Gilles Deleuze, 
Michael Foucault e Jean-François Lyotard, este último sobretudo no que se refere ao 
abolimento do discurso estético moderno totalizante. O corpus foi construído na reunião de 
alguns artistas eminentes da arte contemporânea, abrangendo trabalhos de André Parente, 
Katia Maciel, Adriana Varella e Kika Nicolela. Esses artistas foram integrados pois seus 
trabalhos demonstram certas afinidades formais, mas que revelam distinções por suas 
singularidades de desejos, o que pode oferecer um profícuo conhecimento sobre alguns dos 
infinitos caminhos que as experimentações em transmídia podem percorrer. Além disso, não 
há objetivo de definir regras para categorizar formalmente os trabalhos desses artistas, mas 
embrenhar-se nas múltiplas camadas de seu emaranhado de linhas de força para lançar-se em 
direção ao novo. Como resultado final adicional foi realizado um documentário a partir de 
conversas com os artistas pesquisados, contendo, ainda, trechos de seus trabalhos e entrevistas 
com autores que pautam seus pensamentos nas novas formas audiovisuais no contexto da arte 
contemporânea, como Philippe Dubois e Françoise Parfait. 
Palavras-chave: multimídia (arte), arte e tecnologia e filme cinematográfico 
ABSTRACT 
The contemporary art undertakes a wide variety of media experimentation. A hybrid art is 
currently characterized, which crosses borders, opens passages and displaces spaces and 
temporalities, in a scenario of constant innovation. In this work is proposed a journey, in a 
national context, through some production processes that, in the light of Dick Higgins 
concept, we call transmedia art of implementation, since there is an exploration of the 
languages of cinema, video and new audiovisual technologies, which, together, typify 
dispositifs that happen in sensory and affective environments. These processes include 
intuition and the desire to make embedded in the artist's universe, fuse and power for gesture, 
which is the agencement of the media in the construction of devices, which offer clues to the 
public's co-acting in the reception. Under the aegis of aesthetic, ethical and poetic aspects of 
contemporary hybrid and audiovisual works, concepts such as transmedia, aesthetics, 
agencement, dispositif, space, time, disciplinary power, abstract machine, faciality, territory, 
ritournelle, among others, are substantially explored. Thus, assuming a variety of thoughts 
through philosophical interfaces, the critical-reflexive approaches that traverse contemporary 
thinking and unveil art as liberating experimentation, creator of worlds, and animating new 
thoughts, are reviewed to investigate the intrinsic processes of dispositifs of transmedia, as a 
production of knowledge. Therefore, it is permeated by authors such as Gilles Deleuze, 
Michael Foucault and Jean-François Lyotard, the latter especially with regard to the abolition 
of the totalizing modern aesthetic discourse. The corpus was built at the gathering of some 
eminent artists of contemporary art, including works by André Parente, Katia Maciel, Adriana 
Varella and Kika Nicolela. These artists have been incorporated because their work 
demonstrates certain formal affinities, but also revealing distinctions in their singularities of 
desires, which may offer a proficient insight into some of the infinite paths that transmedia 
experimentation can take. Moreover, there is no purpose in defining rules to formally 
categorize the work of these artists, but to take the plunge into the multiple layers of their 
tangle of lines of force to launch into the new. As a final result, a documentary was made from 
conversations with the artists surveyed, also containing excerpts of their works and interviews 
with authors who base their thoughts on new audiovisual forms in the context of 
contemporary art, such as Philippe Dubois and Françoise Parfait. 
Keywords: multimedia (art), art and technology and cinematographic film 
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Devia ou não devia contar-lhe, por motivos de talvez. Do que digo, 
descubro, deduzo. Será, se? Apalpo o evidente? Tresbusco. Será este 
nosso desengonço e mundo o plano — intersecção de planos — onde 
se completam de fazer as almas? (Guimarães Rosa, O espelho, 1962) 
Há um laço profundo entre os signos, o acontecimento, a vida, o 
vitalismo. É a potência de uma vida não-orgânica, aquela que pode 
haver numa linha de desenho, de escrita ou de música. São os 
organismos que morrem, não a vida. Não existe obra que não indique 
uma saída para a vida, que não trace um caminho por entre as vias. 
(Deleuze, 1992, p.196) 
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INTRODUÇÃO 
 A partir de um crescendo que teve suas primeiras experimentações híbridas nas décadas 
de 1960 e 1970, a arte contemporânea ultrapassa fronteiras, abre passagens e desloca espaços 
e temporalidades ao se contaminar por recursos de diversas mídias. No contexto do 
audiovisual, caracteriza-se o aprofundamento de trabalhos que envolvem a contaminação 
mútua dos campos do cinema, do vídeo, do som, da literatura, da dança, da performance e, 
ainda, das novas tecnologias digitais, a fim de habitar espaços de imersão, ambientes 
construídos que acontecem como dispositivos aqui denominados como arte transmídia de 
instauração. Na inter-relação das mídias, que labora a desconstrução do purismo midiático, há 
extravasamento de novos sentidos e pensamentos na recepção do público, que está imerso em 
situações que convidam o antigo espectador da "obra-de-arte" e da sala de cinema a um jogo 
de imagens dentro de um espaço-tempo alterado, promovendo potências sensório-cognitivas 
na participação que produz muitas narrativas. Assim, nos aspectos estéticos, as práticas da arte 
transmídia de instauração promovem a construção de espaços sensoriais, a valorização do 
tempo como duração, matéria e percepção, a efetiva potencialização do corpo na recepção e 
rompimento com a narrativa única e linear. 
 Em sua origem no campo da arte, apresentações de arte com essas características foram 
conceituadas pelo artista Dick Higgins , em 1966, como arte intermídia, para explicar seus 1
trabalhos e de seus colegas do grupo Fluxus. Para ele, a intermídia compreendia as 
manifestações de arte que faziam o uso simultâneo de linguagens do campo da arte, do 
cinema, do vídeo, da música e da literatura e, uma vez unidas, não poderiam mais ser 
entendidas separadamente, pois compunham um fluxo único de criação, num movimento 
contínuo de transmutação. Assim, todas as mídias engajadas na formação do trabalho de arte 
são interdependentes (apesar de possuírem sua contribuição particular para o todo), formando 
um dispositivo que incorpora potências de liberdade e de experimentação. Assim, a arte de 
vanguarda dos anos 1960 e 1970, a exemplo da pop arte, do minimalismo e do 
conceitualismo, ao tentar escapar dos meios instituídos pela cultura ocidental de fazer e 
mostrar arte, agenciaram hibridações entre as mídias e a aproximação da arte com a vida.  
                                                                                                                                                                                                                           
 Higgins havia lido sobre o termo em um livro de Samuel Taylor Coleridge, poeta, ensaísta e crítico. 1
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FIGURA 1. DIAGRAMA INTERMÍDIA DE DICK HIGGINS (1978) 
 
Fonte: HIGGINS, Dick. A Dialectic of Centuries: Notes Towards a Theory of the New Arts. NY: 
Printed Editions, 1978 
 Com forte influência de Duchamp e das rupturas comportamentais próprias da época em 
que viviam, alguns artistas começaram a discutir mais profundamente a natureza da arte feita 
até aquele momento e, assim, apresentaram novas proposições, agora conceituais. Em seu 
projeto de cunho estético e ético, apropriaram-se de múltiplas linguagens dos campos 
artísticos e as misturaram; o “cubo branco” das galerias, a “sala escura” do cinema, a 
representação e a mistificação da imagem e do artista como detentor de genialidade foram 
rechaçados. Começaram as produções de ambientações, espaços de construção de pensamento 
na corporeidade. No fluxo das ideias dos pós-estruturalistas franceses, cuja origem advém do 
pensamento sensorial de Nietzsche, o espírito foi, paulatinamente, dando lugar ao corpo. 
Rompendo com a estética da arte que apregoava o caráter sagrado da obra feita por um artista 
instintivo e genial, Joseph Kosuth, artista e teórico representante da arte conceitual, evoca, em 
“A Arte depois da Filosofia” (1969), a importância da ideia e do pensamento do artista na 
produção artística e seus desdobramentos na participação do público. Dessa forma, o artista, 
além de propositor, tornou-se ser pensante e comunicativo de sua própria produção. Com o 
pensamento voltado para a natureza da arte e seus processos, há abertura para percursos que 
não estão amarrados na tradicional divisão “arte antiga, arte moderna e arte contemporânea”, 
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cujos suportes possuíam o fim em si mesmos. Ao contrário, promove-se uma sorte de 
embaralhamento de ideias e de mídias com o objetivo de criar novas formas de fazer e de 
pensar a arte; isso, com o forte desejo de ser potência de renovação da vida, ao abrir-se ao 
mundo. A arte produz conhecimento e se expande para outros domínios das ciências humanas, 
como a filosofia, a antropologia, a sociologia, a arqueologia. 
FIGURA 2. MOVIE DROME (1963-1966) | STAN VANDERBEEK
Fonte: INFOARTsp (ver Referências). Cortesia de Estate of Stan VanDerBeek. Foto: Stefan 
Altenburger Photography, Zurich.  
  
 Com o advento do vídeo no campo da arte na década de 1960 e, no Brasil, em 1970, e 
do seu enlace com o cinema experimental, que vinha ganhando espaço nos meios 
independentes, surgem muitos trabalhos que bebem da fonte das tecnologias audiovisuais 
emergentes, iniciando um processo de cruzamento de linguagens audiovisuais: as experiências 
cinemáticas criadas pelo grupo Fluxus, os fluxfilms; a videoarte (da videoescultura à 
videoinstalação), que teve como precursor os espaços de vídeo de Wolf Vostell e Nam June 
Paik; os eventos de Jack Smith; o cinema underground; o cinema expandido; e os filmes de 
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apropriação e reciclagem found footage. No início do uso do vídeo na Europa e, 
principalmente, nos EUA, houve três tendências em sua exploração. Uma delas foi a 
apropriação dos sistemas de câmeras de vigilância, quando interessava aos artistas a 
efemeridade das imagens capturadas e transmitidas instantaneamente em monitores dispostos 
no espaço expositivo.  
FIGURA 3. PRESENT CONTINUOUS PAST(S) (1974) |  DAN GRAHAM 
Fonte: Site Newmedia-art (ver Referências). Coleção do Centre Georges Pompidou, Paris (France) 
Nos trabalhos criados a partir desses sistemas (videovigilância e monitor), ao espectador era 
atribuída a função de ser parte dos elementos que compõem a obra, tornando-o parte ativa (é, 
ao mesmo tempo, o observador e o observado). Nesta corrente, são notáveis, por exemplo, os 
trabalhos "Going around the corner piece" (1970) e "Live-Taped Video Corridor" (1970), de 
Bruce Nauman; “Interface" (1972), de Peter Campus; “Two Consciousness Pro- 
jection(s)" (1972), "Time Delay Room" (1974) e "Present Continuous Past(s)" (1974), de Dan 
Graham. 
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FIGURA 4. INTERFACE (1972) | PETER CAMPUS 
Fonte: Site newmedia-art (ver Referências). Coleção do Centre Georges Pompidou, Paris 
(France) 
 Em paralelo, e muitas vezes também fazendo uso de circuitos fechados de transmissão, 
construiu-se objetos-televisores que eram dispostos no espaço expositivo. Esses trabalhos 
eram , inicialmente, tidos como esculturas tecnológicas, mas, depois, ao ampliar-se ao espaço, 
estavam inseridos em situações que seriam denominadas como instalações, como os trabalhos 
"TV Magnet "(1963), "TV Garden" (1974), "Buddha Watching TV" (1974-1997), entre outros 
igualmente importantes, de Nam June Paik e "La Chambre noite" (1958), "Transmigracion I-
III" (1958), "Elektronischer dé-coll/age Happening Raum" (1968), de Wolf Vostell, sendo este 
último o primeiro artista a utilizar o objeto-televisão para construir arte, e não para fins apenas 
comerciais, como era utilizado até então.  
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FIGURA 5. TV GARDEN (1974) | NAM JUNE PAIK 
Fonte: publicdelivery (ver Referências). Solomon R. Guggenheim Museum, New York 
 A terceira tendência é a do artista performático frente à câmera-espelho, como as 
experiências do grupo Fluxus e os vídeos de Vito Acconci, considerado um dos primeiros 
artistas performers, a exemplo de trabalhos como “Centers" (1971) e "Undertone" (1972). No 
Brasil, os artistas também produziram muitos trabalhos de performance frente à uma câmera, 
sendo bastante representativa dessa fase a artista Letícia Parente, que produziu o vídeo 
“Marca Registrada”, em 1975, entre outros.  
 Rejeitando a busca pelo nacionalismo e suas representações étnicas como recurso de 
construção de identidade nacional, pauta ética dos artistas modernos, e acompanhando as 
tendências internacionais de cooperação inter-humana num mundo de pós segunda guerra, 
diversas experiências no campo do experimental também prosperaram no Brasil, como o 
cinema novo e marginal, as práticas do Super-8 e a videoarte. Desde 1964 vivia-se a ditadura 
e era eticamente impossível aos artistas continuarem produzindo quadros ou esculturas 
prenhes de identidade nacional. Arlindo Machado, em relação às novas experimentações no 
meio artístico brasileiro, que tiveram seu início em 1960, escreveu:  
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Como se sabe, a partir de meados da década de 60, muitos artistas tentaram 
romper com os esquemas estéticos e mercadológicos da pintura de cavalete, 
buscando materiais mais dinâmicos para dar forma às suas ideias plásticas. 
Alguns saíram para as ruas e produziram intervenções na paisagem urbana. 
Outros passaram a utilizar o próprio corpo como suporte artístico e 
converteram suas obras em performances no espaço público. Outros ainda 
procuraram mesclar os meios e relativizar as fronteiras entre as artes, 
produzindo objetos e espetáculos híbridos como as instalações e os 
happenings. E houve também aqueles que foram buscar materiais para 
experiências estéticas inovadoras nas tecnologias geradoras de imagens 
industriais, como é o caso da fotografia, do cinema e sobretudo do vídeo. 
(MACHADO, 1990, p. 22) 
FIGURA 6. UNDERTONE (1973) | VITO ACCONCI 
Frame de single-channel video, b/w, sound, 34 min 50 s. Fonte: Coleção do MACBA 
 Quando se vivia os “anos de chumbo”, as práticas experimentais audiovisuais eram 
irreverentes e violavam a estética tradicional; isso, para afrontar o sistema ditatorial, a 
burguesia, o consumo e a televisão. Como nas palavras de Paulo Bruscsky, a arte deveria ser 
“antiburguesa, anticomercial e antisistema”. O Brasil, embora quase sempre subjugado 
(primeiramente pelos colonizadores, depois, pelos militares e pelo imperialismo 
estadunidense e, hoje, por políticas econômicas mundiais, possui um forte apelo criativo e 
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experimental e com vontade de englobar saberes. Pode-se dizer que existe o desejo, 
impregnado na história e na cultura brasileiras, de embrenhar-se nos múltiplos “outros" do 
mundo. Assim, as práticas audiovisuais (com vídeo, bitolas e projeção de slides) eram 
experimentais e foram exploradas ao longo de toda a década de 1970, principalmente no Rio 
de Janeiro e em São Paulo. No entanto, fora dessas capitais, poucos artistas usaram em seus 
trabalhos as imagens em movimento pois não eram acessíveis. Salvo em Recife, Pernambuco, 
onde Paulo Bruscky explorou o vídeo conjuntamente com seus trabalhos de arte postal e foto-
linguagem. A câmera de vídeo portapack chegou relativamente tarde no Brasil, e em pouca 
quantidade (uma mesma câmera era usada por vários artistas), por seu alto custo, 
atravancando, por um lado, seu usufruto. Por outro lado, pode-se dizer que a falta de recursos 
aflorou a criatividade dos artistas, que trabalhavam com o pouco que tinham em mãos.  
 Arlindo Machado divide os artistas que trabalharam com o vídeo, de 1970 a 1990, em 3 
gerações, dando uma falsa impressão de que há substituição de um grupo por outro, sendo a 
geração subsequente mais evoluída do que a anterior. Então, preferiu-se, neste texto, usar a 
expressão dimensão, ao invés de geração, pois entende-se que o fazer desses artistas se 
constrói num processo cumulativo de conhecimento. A videoarte brasileira da primeira 
dimensão, assim como a xerografia (arte zerox), a arte postal, a performance e o happening, 
dialogava com a arte conceitual, que rompia radicalmente com o formalismo e com a 
valoração do objeto de arte para engrandecer a ideia em detrimento do objeto, o que 
transformou radicalmente os processos de agenciamento e recepção na criação dos trabalhos 
de arte. Simultaneamente a determinados artistas norte-americanos da década de 1970, como 
Yoko Ono, Vito Acconci e Joan Jonas, para citar alguns, artistas brasileiros começaram a fazer 
uso do vídeo para registro do próprio corpo em ação, através de um plano e uma sequência. 
 Considerados como pioneiros no uso da linguagem do vídeo, experimentaram expandir 
o campo das artes plásticas para produzir trabalhos de arte que eram contaminados pelo 
audiovisual. Esse momento é representado por artistas como Letícia Parente, Sônia Andrade, 
Fernando Cocchiarale, Ana Bella Geiger e Ivens Machado, no Rio de Janeiro, e, em São 
Paulo, por Regina Silveira, Julio Plaza, Carmela Gross, Donato Ferrari, Gabriel Borba, 
Marcelo Nitsche e Gastão de Magalhães. Como dito, fora do eixo Rio-São Paulo, o artista 
recifense Paulo Bruscky produziu alguns trabalhos com videoarte.  
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FIGURA 7. PREPARAÇÃO I (1975) | LETÍCIA PARENTE 
Imagem publicada no artigo ALÔ, É A LETÍCIA?, de André Parente, na revista Performatus (ver 
Referências) 
 Ainda, artistas como Hélio Oiticica, Antônio Dias, Barrio, Iole de Freitas, Lygia Pape, 
Rubens Gerchman, Agrippino de Paula, Arthur Omar, Antônio Manuel e os cineastas 
experimentais (os ditos “marginais” do cinema de 16mm e de super-8), tais como Rogério 
Sganzerla, Júlio Bressane, Ivan Cardoso e Neville D’Almeida, possuíam aproximações 
estéticas e éticas, sendo que alguns deles chegaram a trabalhar juntos, como Neville 
D’Almeida e Hélio Oiticica, que criaram as “Cosmococas", em 1973, uma série de fotografias 
de pessoas e obras vanguardistas que eram projetadas como slides em ambientes para deleite 
do público, inaugurando o conceito-designação quase-cinema, que são instalações que 
incluem projeções de slides sincronizadas (ou não) com trilhas sonoras, um cenário específico 
e instruções a serem seguidas pelos participantes. O programa de quase-cinema surgiu 
justamente das aproximações estéticas e éticas de Hélio Oiticica com o cinema experimental e 
marginal.  
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Quando digo “posição à margem” quero algo semelhante a esse conceito 
marcuseano: não se trata da gratuidade marginal ou de querer ser marginal à 
força, mas sim colocar no sentido social bem claro a posição do criador, que 
não só denuncia uma sociedade alienada de si mesma mas propõe, por uma 
posição permanentemente crítica, a desmistificação dos mitos da classe 
dominante, das forças da repressão, que além da repressão natural, 
individual, inerente à psiquê de cada um, são a manutenção dessa mais-
repressão. (OITICICA&CLARCK, 1964-1974, p.74-75) 
FIGURA 8. COSMOCOCA 5 - HENDRIX WAR (1973) | HÉLIO OITICICA E  
NEVILLE D’ALMEIDA 
Fonte: Coleção do Instituto Inhotim - Centro de Arte Contemporânea 
 O programa de quase-cinema incluía, ainda, outros três trabalhos, a saber: “Neyrótika", 
de 1973, que é uma sucessão de 80 slides com imagens erotizadas de alguns rapazes 
fotografados pelo artista. Possui marcação de tempo e trilha sonora (composta por programas 
de rádio e pela voz do próprio artista recitando textos de Rimbaud); "Helena Inventa Ângela 
Maria”, de 1975, um trabalho constituído por cinco blocos-seções e também apresentado com 
projeção de slides, com fotografias da atriz marginal Helena Lustosa ao personificar Ângela 
Maria, célebre cantora de sambas-canções no Brasil da década de 1950; além das 
experimentações com as projeções de slides, o conceito abrange o filme experimental 
"Agrippina é Roma-Manhattan", rodado em Super-8 (Nova York, 1972, 16’27’’, cor, mudo), 
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filmado em Manhattan, Nova Iorque, e que possui três blocos de situações que sugerem uma 
mudança comportamental através da inteligência do corpo e do erotismo. 
 Em consonância com a ética pautada na marginalidade, a ideia quase-cinematográfica 
de Hélio Oiticica, artista precursor da arte contemporânea híbrida e audiovisual, é permeada 
por diversas linguagens, como a fotografia, o cinema e o som, criando situações imersivas 
para a participação. Na convergência das mídias possíveis à época, propunha experimentações 
que se revelam como obra aberta cujos sintomas ressoam na arte transmídia contemporânea, 
percebido nos trabalhos de Adriana Varella, André Parente, Katia Maciel e Kika Nicolela. 
Ainda, coadunando com os ideais do grupo fluxus e dos situacionistas, Oiticica, ao tensionar 
discussões concernentes à participação do público através da criação de ambientes de tempo 
modificado, à desmistificação e ao abandono do objeto acabado, já enfatizava o processo em 
detrimento da imagem mitificada, do artista genial e do espectador passivo. Em "Made in 
Brasil: Três Décadas do Vídeo Brasileiro", organizado por Arlindo Machado, Ivana Bentes 
escreve:  
A ideia de um “quase-cinema”, proposta pelo artista plástico Hélio Oiticica, 
sintetiza esse momento de “passagens” e “contaminações” em que as artes 
plásticas cruzam com o cinema experimental, criando o “audiovisual”(...) 
“Quase-cinema” na fronteira das artes plásticas e anunciando os princípios 
da videoinstalação. (BENTES, 2007, p. 116)   
Apesar das experimentações dos artistas com o vídeo ao longo da década de 1970, e de suas 
profundas relações com o cinema experimental, foi apenas em 1980 que os artistas passaram a 
tratar o vídeo não como mera extensão de seu trabalho principal, mas como experimentação 
plena e total de suas possibilidades e recursos. Nesse momento, havia uma maior liberdade 
em razão do fim da ditadura e os artistas tinham em mãos aparatos eletrônicos mais 
desenvolvidos para explorar as capacidades do vídeo, contrariamente aos pioneiros, que 
editavam diretamente na câmera ou filmavam em um plano- sequência para não precisar 
editar depois. Com a popularidade da televisão, alguns artistas dessa época interessaram-se 
mais em trazer para a televisão as experimentações videográficas do que levá-las às galerias e 
aos museus, agregando um público maior ao caminhar em sintonia com a cultura nacional. Os 
artistas que trabalhavam junto à TV empreenderam uma aproximação bastante relevante com 
a linguagem do documentário e com as temáticas sociais, o que pode ser notado nos trabalhos 
inovadores de grupos como TVDO e Olhar Eletrônico (MACHADO, 2007). Mas nem todos 
os artistas interessavam-se em trabalhar com a televisão. Em paralelo, despontaram também 
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aqueles que exploravam práticas do vídeo e do cinema na construção de dispositivos híbridos 
experimentais, como Eder Santos e André Parente.  
FIGURA 9. RITO E EXPRESSÃO (1989) | EDER SANTOS 
Fonte: site da Associação Cultural VIDEOBRASIL (ver Referências) 
  
 Em 1990, durante a ainda incipiente tecnologia digital, uma terceira dimensão de 
artistas enveredou-se. Com experiência acumulada desde a década de 1970, esses artistas 
solidificaram e desenvolveram as práticas do vídeo em conluio com as técnicas e os olhares 
cinematográficos junto a interfaces computacionais. Aventurando-se por linguagens antes 
direcionadas ao campo do cinema (como o documentário e a ficção), o resultado é um 
profícuo desenvolvimento das práticas híbridas tecnológicas, além de forte sensibilidade em 
tratar de temas expressivos que interessam ao mundo contemporâneo. O vídeo, cada vez mais 
utilizado - e popularizado entre os artistas - começou a se misturar profundamente com o 
cinema: nesse momento surgem vídeos de arte transformados em filme, ou mesmo gravados 
di- retamente em película, produzindo imagens fílmicas, o que deu início ao processo de fusão 
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- e de confusão - entre o que era cinema e o que era vídeo. Cineastas como Carlos Nader e 
Kiko Goifman estão nesse contexto. Práticas como as videoinstalações, intimamente ligadas 
às novas tecnologias, proliferam-se entre os artistas, como as de Diana Domingues, que 
"expande estratégias de mobilidade entre o nosso corpo e o contexto tecnológico” (MELLO, 
2005, p. 120) na criação de situações híbridas de instalação. No que se refere à poética, têm 
destaque os trabalhos pessoais que, contrariamente à dimensão do vídeo independente dos 
anos 1980, se mostram menos engajados social e politicamente. Nesse momento, “percebe-se 
um certo afrouxamento das preocupações locais, a fixação em temáticas de interesse universal 
e um vínculo mais direto com a produção videográfica internacional” (MACHADO, 2007, p. 
19).  
 Depois do turbilhão da arte que se deu logo no início do século XX, representada 
sobretudo por Duchamp, e que promoveu práticas “fora do lugar”, fora da ordem pré-
estabelecida da arte clássica e da arte moderna, cuja continuidade se deu com a arte de pós-
vanguarda e, depois, com o que foi produzido nas décadas de 1980 e 1990, momento de 
grande particularidade devida, substancialmente, ao advento de tecnologias audiovisuais, 
deve-se perguntar como estamos hoje, nessa “alter-modernidade”, na acepção de Bourriaud. 
Como disse Georges Amar,  
A definição prática da arte foi esfacelada. Trata-se do menor dos eventos 
notáveis deste século terrível. A arte sem dúvida sempre teve uma relação 
ativa, instável, corrosiva com a sua própria definição (pode-se mesmo 
considerar isso como uma possível definição). No entanto, a explosão de seu 
cenário foi neste século tão violenta, tão barulhenta, que nós ainda estão 
surdos. Parte dos artistas foram os responsáveis pela explosão, outros 
tentaram preencher os vazios causados por ela, ou reciclar seus detritos. As 
reações do público também foram variadas: alguns tamparam os ouvidos, 
outros esperaram e observaram o espetáculo ou resolveram “colocar as mãos 
na obra”... Após a explosão, o século terminou, ação e reação esgotaram seus 
ecos. O trabalho agora é escolher cuidadosamente o fio da arte: atividade que 
deve ser exercida dentro e sobre o sentido de sua própria definição. Um 
estranho (e muito comum) senso de equilíbrio: estar dentro e fora ao mesmo 
tempo, trabalhando em conjunto no texto e no contexto - ciência e 
consciência, tomar e compreender... (1998, tradução nossa)  2
 Texto original: "La définition pratique de l’art a volé en éclats. C’est le moindre des événements notables de ce 2
terrible siècle. L’art a sans doute toujours eu un rapport actif, instable, corrosif avec sa propre définition (on 
pourrait même considérer cela comme une définition possible). Cependant, l’explosion du cadre a été en ce 
siècle si violente, si bruyante, que nous en sommes encore assourdis. Une partie des artistes s’en sont faits les 
artificiers, d’autres ont tenté de colmater les brèches, ou de recycler les débris. Les réactions du public ont été 
tout aussi variées : se boucher les oreilles, compter les coups, mettre la main à la pâte... L’affaire est entendue, le 
siècle est clos, action et réaction ont épuisé leurs échos. Le travail à présent est de reprendre doucement le fil de 
l’art : activité s’exerçant dans et sur le cadre de sa propre définition. Un étrange (et très ordinaire) sens de 
l’équilibre : être dedans et dehors à la fois, travailler en même temps au niveau du texte et à celui du contexte –
science et conscience, prendre et comprendre..." 
27
 Do amadurecimento das experimentações entre as mídias, somado às mais novas 
tecnologias computacionais, observa-se, a partir de 2000, o surgimento de diversos trabalhos 
multifacetados audiovisuais, de múltiplas experimentações, com a criação de espaços de 
imersão e as diversas formas de se apresentar o trabalho de arte na convergência das mídias. 
O vídeo, assim como o cinema e o fotográfico no campo do analógico, paulatinamente é 
absorvido pelo mundo digital. Nesse contexto, no pensamento e no discurso da arte, não há 
mais sentido em tentar definir separadamente as “linguagens” das mídias. Nas 
experimentações de agora, as mídias estão irreversivelmente embrenhadas no contexto do 
figural e do virtual, nas acepções de Lyotard e de Deleuze, respectivamente. Produções como 
o cinema de arquivo, o cinema ao vivo, o cinema de imersão, foram denominados, de maneira 
ampla, como pós-cinemas, por Philippe Dubois. Das denominações derivadas do universo da 
arte, as ambientações audiovisuais, como as videoinstalações, foram denominadas como 
espaços videográficos por Françoise Parfait. Na heterogeneidade e afluência das linguagens 
midiáticas, deixa-se de lado o cinema e o modo das artes plásticas tradicionais e as linguagens 
e o discurso que lhe são próprios e que possuem vontade da verdade absoluta que condiciona, 
aprisiona, exclui. No campo do imagético, ao radicalizar a hibridação entre as mídias e fazer 
atravessas as novas tecnologias, promove-se descentramentos espaço-temporais e de narrativa 
comparáveis às estruturas rizomáticas de Deleuze e Guattari, onde “[...] o rizoma se refere a 
um mapa que deve ser produzido, construído, sempre desmontável, conectável, reversível, 
modificável, com múltiplas entradas e saídas, com suas linhas de fuga” (2004, p. 32-33). No 
Brasil, há uma rica produção que acompanha a arte global e que se desenvolve nos 
embricamentos das artes plásticas, do cinema, do vídeo, deixando-se permear pelas novas 
tecnologias que surgem, ao longo do tempo, como os softwares e as tecnologias de projeção 
de imagem. Assim, em consonância com as inclinações mundiais, surgem, a cada pulo de 
segundo, novos trabalhos que envolvem a arte e a tecnologia, a chamada new media art.  
 Quanto à ética contemporânea, como ocorreu nas proposições da arte de vanguarda e de 
pós-vanguarda, ela é pautada na aproximação da arte com a vida, ou seja, da estética com a 
política. No entanto, trata-se de outro momento histórico, os problemas relacionados à 
globalização e à racionalização agravaram-se. Se, por um lado, há facilidades comunicativas, 
como as mídias sociais da internet, e de mobilidade, fazendo com que o artista no Brasil, 
assim como em outros territórios afastados do eixo Europa- EUA, consigam relacionar-se 
mais facilmente com o mundo, por outro lado, o mercado se tornou ainda mais cruel devido 
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ao avanço da economia. A ética pautada na união da arte com a vida persiste, mas estamos 
mais calejados. A arte, como pensa Nicolas Bourriaud, se tornou colaborativa e o artista, 
radicante e relacional. Assim, a arte se aproxima do cotidiano e do coletivo de uma maneira 
menos utópica do que em 1960/1970, pois menos enraizada em estruturas sociais e 
identidades culturais locais (BOURRIAUD, 2011).  
 Em meio à globalização, seus prós e contras, e nessa dinâmica de renovação intensa de 
práticas e aparatos, um cenário inovador se revela enquanto terreno fértil para investigação 
crítica. Nesse novo contexto da arte, carregado de trabalhos atrelados às mídias permeadas 
pelas novas tecnologias digitais, que certamente impactam no processo de produção e 
recepção, faz-se necessário pensar em um discurso diferente, numa estética da arte que esteja 
na interioridade dos pressupostos do trabalho de arte e que, junto com ele, se lance para fora. 
Em meio a esse ritornelo do mundo da arte tecnológica atual, midiática, enfrentando esse seu 
modo de lançar-se para o caos, o próprio discurso da arte pode acontecer. Esse discurso, que 
procura se territorializar no desconhecido, mas que busca também o apelo do fora, como se 
pudesse também ser co-autor do processo do trabalho de arte. Christine Mello, ao perceber o 
ponto de vista de Julio Plaza, diz que "as poéticas investigativas com as novas mídias atuam 
na lógica do fazer-pensar arte e tecnologia ao modo de laboratórios vivos e experimentais, nas 
confluências existentes entre a produção de conhecimento e a produção artística.” (2005, p. 
119). 
 Deseja-se, assim, seguir com um trabalho de terreno, investigando práticas, 
mergulhando nas linhas difusas que formam os dispositivos heterogêneos, disformes 
(MELLO, 2005, p.117), figurais e portanto caóticos da arte transmídia contemporânea. Toma-
se como foco os dispositivos de instauração, que acontecem em espaços de heterotopia. 
Heterotopia é um conceito elaborado pelo filósofo Michel Foucault para descrever lugares e 
espaços que funcionam em condições não-hegemônicas. Trata-se de espaços que são, 
simultaneamente, físicos e mentais, como o momento em que alguém se olha no espelho. No 
filme surrealista "Le sang d'un poète” (1932), de Jean Cocteau, o poeta é convidado pela 
estátua de seu quarto a mergulhar no espelho, ele mergulha e acaba indo parar num lugar 
outro, o «l'Hôtel des Folies Dramatiques», onde ele pode olhar pelos buracos das fechaduras 
dos quartos para ver o que está acontecendo lá dentro, tornando visível a invisibilidade de 
seus pensamentos e sentimentos. Estariam naqueles quartos de hotel suas próprias memórias, 
sonhos, fantasias? Os espaços heterotópicos estão em contraponto às relações de poder que 
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visam a unificação dos espaços para homogeneizar e disciplinar as pessoas, como as prisões, 
as escolas e os hospícios.  
 Essas imagerias dos filmes surrealistas, que procuram o delírio, o afastamento da 
racionalização em prol da corporeidade e da libertação do corpo que não quer ser organismo 
útil, disciplinado, são atualizados na contemporaneidade na construção de ambientes 
imersivos, de sonho e de fantasia, pela junção das imagens em movimento com as novas 
tecnologias audiovisuais para a recepção do coletivo. São dispositivos instaurados, não tão 
somente no sentido da filosofia da arte de Nelson Goodman, quando ele trata sobre “quando 
há arte” ao invés de “o que é arte”, verificando o momento em que um objeto deixa de ser 
mero objeto para tornar-se arte, como quando Duchamp inverte o mictório, assina e o expõe 
como uma obra-de-arte. Quando ele faz isso, está pautado numa ética que deseja enfrentar o 
estatuto da arte, legitimando esse "tornar-se arte”. Na extensão do termo, entende-se a 
instauração num campo imagético “surreal”, que implicam nas conexões possíveis da 
experimentação do artista com a experiência estética do público. A instauração da arte 
transmídia acontece pois há criação de um espaço heterotópico, que advém do gesto do 
artista, para performance do corpo do outro, o corpo do público. A palavra instauração foi 
também usada pelo artista Tunga, para conceituar as conexões entre a instalação e a 
performance, e é analisada por Lisette Lagnado, no artigo “A instauração: um conceito entre 
instalação e performance” (2001).  
 Devido à atual amplitude de ações em território nacional, não é tarefa possível mapear e 
inves- tigar em completude todas as experimentações. No entanto, iremos nos deter, mais 
profundamente, nos trabalhos mais recentes de alguns artistas expoentes do Brasil, 
promovendo, a partir do entendimento de “para-estética” do filósofo Jean-François Lyotard, 
uma sorte de cartografia de fazeres da pós-mo- dernidade no âmbito de arte que se denominou 
nessa tese como transmídia audiovisual de instauração, distanciando-se do que Kant chamou 
de “comunidade estética”, que trata de uma falsa promessa, mera expectativa de algo que 
jamais se concretizará, como se os artistas agissem no seio de uma estrutura de gostos: uma 
república de gostos, os "Gostos Unidos”, nas palavras de Bauman que, ironicamente, faz 
referência a um agenciamento de poder capitalista com o fim de manipulação de indivíduos.  
Para Kant, a comunidade estética é e está fadada a ser uma ideia, uma 
promessa, uma expectativa, uma esperança de unanimidade que não deve 
existir. A esperança de unanimidade traz a comunidade estética à existência; 
a não realização dessa esperança a mantém viva. A comunidade estética deve 
sua existência, por assim dizer, a uma promessa falsa. Mas a escolha 
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individual não pode ser feita sem tal promessa. “Kant usa a palavra promessa 
para assinalar a inexistência dessa república do gosto (Gostos Unidos?*). A 
unanimidade sobre o que é belo não tem chance de ser atualizada. Mas todo 
juízo efetivo de gosto leva consigo a promessa de universalização como 
aspecto constitutivo de sua singularidade. (BAUMAN, 1999, p. 263) 
Longe de situar-se em “nuvens de comunidade” (BAUMAN, 1999, p. 264), esta tese busca 
mais dissensões a congruências: "a busca da comunidade torna-se um grande obstáculo à sua 
formação. O único consenso com alguma chance de sucesso é a aceitação da heterogeneidade 
das dissensões" (BAUMAN, 1999, p. 264). Dessa forma, para o desenvolvimento da análise, 
recuperamos o pensamento de Jean-François Lyotard no pós-modernismo, que rompe com os 
discursos totalizantes da ciência, da estética e da arte e, ainda, considerando o trabalho de arte 
um acontecimento em processo de experimentações, um dispositivo, carregado de linhas de 
força.  
 O corpus compreende produções dos artistas André Parente, Katia Maciel, Adriana 
Varella e Kika Nicolela. Tratam-se de artistas que, apesar de possuírem discursos técnico-
formais semelhantes (fazem uso da hibridação entre as mídias dentro de um discurso voltado 
ao audiovisual e que é atravessado pelas novas tecnologias), possuem particularidades 
poéticas, que envolvem pensamento e fazer, que coadunam sintomas importantes no contexto 
da arte contemporânea, sendo eles o desenraizamento (afastamento da identidade), o desejo 
de, contrariamente à formação de comunidades estéticas, construir redes de conhecimento, a 
aproximação com a alteridade, a arte relacional inter-humana, a estética pautada na formação 
de um campo imagético ficcional que traz potência para o corpo. Esses artistas, brasileiros, 
possuem trabalhos que reverberam a história nacional da ditadura e as condições 
desfavoráveis em ser artista no país. Até os anos 2000, pode-se dizer que os artistas tinham 
pouco acesso aos recursos audiovisuais, por seu alto valor. Esses fatores podem ter 
influenciado na natureza da arte no Brasil, ainda hoje de característica transgressora, marginal 
e experimental.  
 À luz de Apolo e Dionísio, os artistas aqui estudados produzem dispositivos e 
acontecimentos artísticos que abolem dicotomias e somatizam um pensamento racional e 
técnico com uma produção de conhecimento pautada pela corporeidade e pelo delírio; isso, 
para transformação e encontro de novas formas de existência, nessa vida, no aqui e no agora. 
Sem comprometimento com as estruturas fixas dos campos artísticos e da estética da arte 
anterior à pós-modernidade, esses artistas expandem as possibilidades de criação no 
desenvolvimento de experimentações com as mídias audiovisuais, tangenciando ainda as 
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tecnologias, que se renovam constantemente de maneira a fortalecer os fios condutores da arte 
transmídia de instauração. Suas preocupações são de grande interesse pois versam sobre os 
dispositivos relacionais, ou seja, investigam o processo de cruzamento de mídias sob a ótica 
da transmutação narrativa e da instauração em espaços desabituais onde há recepção 
complexa, engajada e comunicativa do trabalho de arte.  
 No fluxo de uma estética pós-moderna, de repetição e de reconhecimento da diferença 
sem negação, os processos de produção desses artistas serão investigados sobretudo no 
conjunto de seus aspectos éticos, estéticos e poéticos. A intenção não é meramente descrever 
os trabalhos mais relevantes no contexto da arte híbrida audiovisual inseridas numa trama 
tecnológica, mas entender mais profundamente esses dispositivos de arte, por meio de 
análises e de interpretação, desde a intencionalidade do gesto do artista, permeada de desejos 
e de movimentos de imanência e de transcendência (do latim, transcendere, que significa 
ultrapassar) até o momento da exposição e recepção. Nesse cenário, deseja-se conhecer as 
frestas deixadas pelas hibridações e pelos novos modelos de se pensar a arte, neste “vão" 
repleto de conceitos, gestos e rebatimentos com o mundo. As forças motrizes de interesse 
neste “entre" são, principalmente, os dispositivos do cinema, do vídeo e as novas tecnologias 
(principalmente os filmes digitais e as tecnologias modernas para montagem e exposição) no 
contexto da arte contemporânea. Então, à luz de aspectos estéticos e éticos emergentes, 
somados às poéticas particulares dos artistas, os dispositivos de transmídia contém os 
dispositivos do cinema e do vídeo, além dos elementos próprios do fazer da arte 
contemporânea e, ainda, as tecnologias, os quais atuam como peças intermediárias que irão, 
em conjunto, dinamizar a significação. Também, o dispositivo se faz na experiência estética 
ocorrida na recepção. Os processos de arte, que se efetivam na visibilidade da intenção 
gestual do artista, oferecem ao visitante pistas de envolvimento que se reverberam em nível 
sensório (corpóreo) - cognitivo, intensificando as forças de criação; portanto, a experiência 
estética na recepção se faz igualmente importante para o entendimento profícuo da arte 
transmídia ambientada com sistemas de tecnologia. Investiga-se, assim sendo, as relações 
existentes na totalidade do dispositivo “desejo-agenciamento(gesto)-recepção”, estudando as 
relações possíveis entre o artista, o trabalho de arte e o participante, que são entes integrantes 
do todo transmidiático.  
 Não há objetivo traçar uma análise sobre as mídias em separado, não se fala em 
linguagens (do cinema, do vídeo, da arte) mas, como na compreensão de Pasolini, fala-se em 
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línguas, que nunca estão estacionadas no mesmo lugar, são dinâmicas pois estão em 
consonância com a vida. Deseja-se estudar as relações das línguas do cinema, do vídeo e da 
arte quando estão embrenhados, contaminados entre si em trabalhos transmidiáticos de 
instauração, eventos figurais que detonam procedimentos, gestos, intenções, participações e 
mudança de estado. Nesse sentido, não há possibilidade de uma análise segregativa, 
encaixotando linguagens, estilos, formas de fazer e de expor arte; essa tese estabelece-se, 
então, nas "redes de mobilização”, como disse André Parente em “Cinemáticos" (2013), que 
unificam a arte, o cinema, o vídeo, a literatura, a música, entre outros, deixando-se atravessar, 
ainda, pelas novas tecnologias. 
 Para entender o que está em jogo, esta tese se apoia em interfaces filosóficas e estéticas 
para estudar a problemática acima exposta e levantar as seguintes questões: primeiramente, 
quais os diálogos que podem ser construídos entre as interfaces filosóficas e estéticas com a 
produção da arte transmídia de instauração no Brasil? Em seguida, deve-se pensar como, em 
um contexto de arte supra-alimentado de transmidialidade audiovisual nas exposições, qual a 
particularidade de cada artista analisa- do no que se refere a seu modo de fazer e de pensar? 
De que forma se agenciam e se desdobram, a partir de seu gesto, os dispositivos cinema, 
vídeo e as novas tecnologias? Como estão implicadas, nesses dispositivos, as principais 
diretrizes da arte de ambientação: o espaço, o tempo, a narrativa e a recepção? Além do vídeo, 
do cinema e de outras mídias que se misturam, como as mais novas tecnologias audiovisuais 
estão impactando a forma de produzir e receber a arte? Uma vez que, em um trabalho 
imersivo, o espectador se torna ativo, sendo considerado co-autor do processo artístico, faz-se 
necessário também refletir sobre sua posição como sujeito pensante e portador de memória e 
de como acontece a interação desse sujeito na imersão. Assim, quando ele entra em um 
labirinto semântico, como emergem seus sentidos na fruição experimental uma vez que ocorre 
ressignificação no descompasso entre o gesto do artista e a recepção do público? E, ainda, 
como os trabalhos de arte transmídia contemporânea, sobretudo os dos artistas brasileiros aqui 
estudados, atualizam e, pode-se dizer, ultrapassam as questões éticas e estéticas dos 
movimentos de vanguarda? Ferramentas conceituais que remontam à estética da arte (ou da 
filosofia da arte), os quais também fazem parte do universo de criação dos artistas, podem 
oferecer uma reflexão mais sólida sobre os processos artísticos aqui colocados em evidência.  
 Não se trata, no entanto, de implicar posições rígidas ou abrigar-se em “guarda-chuvas” 
filosóficos, admitindo posições totalizantes, mas estabelecer constelações de pensamentos que 
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serão utilizados como instrumentos de aprofundamento do saber nos rebatimentos com os 
trabalhos de arte. Para a análise, são importantes, por exemplo, as leituras de Jean-François 
Lyotard sobre o trabalho de arte como dispositivo de resistência frente ao discurso subjugador 
da estética da arte. Para Lyotard, importa, “antes do mais, demonstrar como a obra de arte se 
constitui como resistência face ao discurso que a pretende significar; mais ainda, como um 
desmentido face à própria relação de interpretação” (GOMES, 2002, 129-161). Para adentrar 
nos dispositivos de arte, é necessário conhecer o processo de experimentação do artista,  que 
se mostra em seu gesto. Nesse sentido, são úteis conceitos como dispositivo, acontecimento e 
agenciamento de desejos, que tem sua origem nos pensamentos de Foucault e Deleuze (e nas 
relações de um com o outro). Ademais, o estudo da recepção e da percepção no espaço 
expositivo implica a investigação das relações entre corpo, cognição, espaço, tempo e 
narrativa. As relações entre a imagem e o tempo no campo do cinema de Gilles Deleuze é 
fonte frutífera de conhecimento; para pensar o corpo e a experiência estética como 
conhecimento, são relevantes as relações entre organismo e corpo sem órgãos de Deleuze- 
Guattari e as noções de atual e virtual no tempo e de memória. Conceitos de outros 
pensadores, artistas, cineastas e escritores, que não haviam sido premeditados, foram somados 
ao longo deste estudo, uma vez que a produção de cada artista possui sua particularidade 
conceitual e trazem suas referências particulares.  
 Quanto à metodologia, essa pesquisa pontualmente se versa sobre a descrição dos 
trabalhos de arte, análise (busca de informações exteriores) e interpretação da autora, 
desenvolvendo-se em três partes, que foram postas em prática simultaneamente. Assim, a 
primeira parte, para constituição de uma base teórica adequada à proposta da pesquisa, houve 
o levantamento e estudo da bibliografia concernente ao projeto. Os trabalhos de pesquisa que 
empreendem o entendimento, de forma crítica, das proposições estéticas e poéticas da arte 
audiovisual no contexto de entre-meios, são uma maneira importante de mapear aspectos 
gerais das práticas recorrentes, podendo responder, até certo ponto, algumas das perguntas 
acima formuladas. Foram tratados textos e artigos de pesquisadores e dos próprios artistas, 
além de catálogos de mostras e das mídias impressa e digital. Para estudo de trabalhos de arte 
transmídia, a bibliografia de base mais relevante para esta pesquisa são os seguintes trabalhos: 
"Entre-imagens" (1997) e "La Querelle des dispositifs: Cinéma – installations, 
expositions” (2012), de Raymond Bellour; "Cinema, vídeo, Godard” (2004) e "La Question 
vidéo : entre cinéma et art contemporain" (2011), de Philippe Dubois; "Vidéo : un art 
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contemporain” (2001), de Françoise Parfait; "History of experimental film and video" (1999), 
de Alan Leonard Rees. Em contexto nacional, foi importante a seguinte bibliografia: “Made in 
Brasil: Três Décadas do Vídeo Brasileiro", de Arlindo Machado (2007); "Cinema Sim – 
narrativas e projeções" (2008), sob organização de Roberto Cruz; "Transcinemas" (2009), sob 
organização de Katia Maciel; "Extremidades do Vídeo” (2008), de Christine Mello; "A 
imagem-máquina: a era das tecnologias do virtual" (1999), “Cinema/Deleuze" (2012) e 
"Cinema em trânsito: cinema, arte contemporânea e novas mídias" (2011), de André Parente. 
 Ainda, visando relacionar a reflexão teórica e a prática artística a partir de uma análise 
profunda dos campos do cinema, do vídeo e das novas tecnologias audiovisuais na 
perspectiva de criação da arte transmídia de instauração contemporânea, realizou-se um 
estágio de doutoramento na U.F.R. (Unité de Formation et de Recherche) 04 des Arts 
plastiques et Sciences de l’Art de l'Université de Paris I Panthéon- Sorbonne, um reconhecido 
centro de pesquisa e criação. O progra- ma de doutorado Arts & Sciences de l’art, que 
compreende a linha de pesquisa Cinéma et audiovisuel, é oferecido pelo instituto ACTE - 
UMR 8218 (Arts – Créations – Théories – Esthétique). Esse Instituto é uma unidade mista de 
pesquisa que associa o CNRS e a Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne. Seu conjunto de 
pesquisadores, professores e colaboradores reflete, desde 1970, entorno da questão da arte, do 
cinema, do vídeo, bem como de seus procedimentos, análises e mediações. Parte do programa 
de sua linha de pesquisa é experimental e transdisciplinar, de maneira a evidenciar o campo 
do cinema, do vídeo e das novas tecnologias como universo de criação artística e campo de 
reflexão estética, produzindo conhecimento legitimado em um domínio concordante ao que 
foi proposto por este estudo. Com efeito, o estágio contribuiu para o aprofundamento e 
desenvolvimento da base teórica e conceitual desta pesquisa a partir da análise conjunta da 
arte transmídia, sobretudo nos seminários doutorais, onde confrontei minha tese com as de 
outros pesquisadores. Ademais, a orientação do Diretor do Centro de Pesquisa U.F.R. 04, o 
prof. Dr. José Moure, que também é professor de estética do cinema, e da prof. Dra. de vídeo 
e novas mídias, Françoise Parfait, foram importantes para novas análises e interpretações, 
além do aprendizado de outra possibilidades de gerir uma pesquisa e um pensamento em arte 
contemporânea. 
A segunda parte se voltou para a investigação das produções mais recentes dos artistas 
citados neste projeto. Todas os trabalhos foram analisados tendo como parâmetro os principais 
caracterizantes éticos e estéticos da arte contemporânea e na totalidade da construção dos 
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dispositivos. Levantou-se suposições a respeito do espaço, do tempo, da narrativa e da 
recepção na amplitude da arte contemporânea relacional e de pós-produção, na acepção de 
Bourriaud. Nesse interim, investigou-se todo o processo que envolve o dispositivo: a intuição-
vontade, que decorre no gesto que agencia os desejos particulares de cada artista e, 
finalmente, supondo sobre as pistas de modos de recepção do público. Acredita-se, como 
propôs Lyotard (2012), que o trabalho de arte deve ser pensado como um dispositivo no qual 
podem haver rebatimentos de conhecimento, num movimento dialético com a estética da arte. 
 Além do estímulo resgatado pela estética e pela ética contemporânea, além de algumas 
interfaces filosóficas e das leituras de textos de pensadores sobre a arte de hibridismo 
midiático e tecnológico no contexto do contemporâneo, a fundamentação teórica dos 
trabalhos analisados se instrumentaliza também por meio do pensamento do artista sobre seus 
trabalhos. Assim, a terceira parte, como um resultado prático, compreende um documentário a 
partir de entrevistas com os artistas a respeito de seus trabalhos e com dois pensadores da arte 
híbrida audivisual: Françoise Parfait e Philippe Dubois, além de captação de trechos dos 
trabalhos pesquisados. As entrevistas se deram através de perguntas abertas, exploratórias. 
Os conceitos que são invocados no corpo desse texto, como gesto, agenciamento, 
dispositivo, experimentação, ritornelo, assim como de tempo-espaço e território na 
circunstância do trabalho de arte, são provenientes de autores que nunca os referiram na 
conjuntura brasileira. Apesar disso, acredita-se que estão plenamente aderidos aos processos 
históricos, econômicos, políticos e sociais do país, os quais, através de seus mecanismos de 
repressão, impeliu os artistas a evidenciarem, principalmente a partir da década de 1970, 
práticas experimentais, o que coaduna com as mudanças comportamentais e com o 
rompimento com a arte moderna ocorridas nos EUA e na Europa durante as décadas de 1960 
e 1970. No Brasil, a efetiva criação de potências, que seguiu um crescendo até os dias atuais, 
é alimentada por situações de mescla social e cultural, por ações antropofágicas (deglutição de 
conceitos e práticas que vêm de fora) e por se viver o underground (inclusive, na década de 
1970, surgiu, no país, o movimento "Udigrudi", composto por diversos tipos de arte) como 
única situação possível devido ao ainda encarecimento do material audiovisual no país, que 
não permite que a tecnologia seja amplamente aproveitada por todos. Os processos criativos 
dos artistas aqui estudados são considerados autônomos ao que comumente designa-se como 
“arte brasileira”, pois alinham-se com o contexto da arte contemporânea ao contaminar suas 
práticas com códigos provenientes de outras culturas e de outros campos de conhecimento. 
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Mas, ainda assim, carregam todo o conteúdo histórico, político, social e econômico que 
dinamizaram o país. Portanto, a arte transmídia de instauração produzida hoje no Brasil 
dialoga com as principais tendências e práticas da arte contemporânea global e, ao mesmo 
tempo, possui singularidades importantes a serem consideradas, uma vez que constróem um 
campo simbólico particular no seu contexto específico.  
 Finalmente, não há tentativa de preencher todas as lacunas existentes nesse campo, ou 
de impor regras e pensamentos estéticos, tentando criar um modelo rígido de arte e de 
discurso que comporia uma teoria ou estética da arte transmídia brasileira, o que edificaria 
fronteiras e resumiria projetos artísticos bastante ricos, baseados na experimentação e 
deglutição de códigos múltiplos, e que se renovam a cada instante com o desejo de viver a 
corporeidade. O objetivo é lançar-se num mergulho nesse fazer artístico a partir de produções 
recentes de artistas eminentes da arte contemporânea no contexto da transmídia no Brasil, 
identificando e evidenciando suas intenções, agenciamentos de dispositivos e de formas de se 
pensar a recepção do público. Não há desejo de satisfazer-se com generalizações de 
conhecimento mas, antes de mais nada, ir a fundo nas análises pois, no interior dessas 
experiências labirínticas, como num prisma multifacetado, existem muitas camadas de ideias 
e práticas que merecem ser estudadas e, finalmente, apresentadas à comunidade científico-
artística. Espera-se, assim, poder contribuir para uma investigação progressista uma vez que, 
em âmbito acadêmico, ainda há lapsos de análises de trabalhos contemporâneos nacionais 
dentro de uma perspectiva estética não-essencialista, não-idealista e não-transcendental.  
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CAPÍTULO 1. O ACONTECIMENTO FIGURAL DO DISPOSITIVO DE 
TRANSMÍDIA NA PERSPECTIVA DE UMA ESTÉTICA CONTEMPORÂNEA 
 A arte de vanguarda, com as primeiras experimentações entre o final do século XIX e o 
início do século XX, já questionava a representação no trabalho de arte e a figura do artista 
como um mito, um gênio criador, e tratava de questões sobre o espaço, o tempo, a narrativa e 
a participação do espectador. Ultrapassando os limites de modernismo, seguiu um crescendo 
até alcançar a aproximação brutal da arte com a vida em meados da década de 1960, haja vista 
as experimentações dos artistas integrantes do grupo fluxus, nos E.U.A., entre muitos outros; 
isso, com forte referência à arte aberta duchampiana dos anos 1920. À luz da união da arte 
com a vida, tais caracterizantes se construíram nas preocupações dos artistas nas décadas de 
1960, 1970, 1980 e 1990, sendo que, paulatinamente e ao longo das décadas, os 
questionamentos éticos e estéticos foram se transformando.  
 A arte contemporânea chega ao século XXI madura, fortalecida; eticamente calejada. 
Mas, afinal, se seus caracterizantes estéticos já eram presentes na arte de vanguarda e de pós-
vanguarda, o que mudou de lá pra cá? De que forma os artistas da arte transmídia de 
instauração atualizam, por exemplo, os eventos de intermídia dos anos 1970? Ao relacionar a 
arte de vanguarda com a arte contemporânea, Nicolas Bourriaud, em "Formas de Vida - a Arte 
Moderna e a Invenção de Si”, caracteriza o projeto moderno como a esperança de uma 
reconciliação entre a arte e a vida. Rompendo com o caráter classificatório e totalizante da 
história e da estética da arte e examinando a arte moderna a partir da relação entre ética e 
estética, diz que as propostas vanguardistas, desde a flânerie de Baudelaire, do final do século 
XIX, passando pelos devaneios dos surrealistas, nos anos 1920, assim como o "caminhar sem 
rumo” da land art e as "derivas urbanas”, dos situacionistas nos anos 1960 e 1970, desejaram 
"[...] produzir a vida cotidiana enquanto obra de arte". (BOURRIAUD, 2011b, p. 14). Tratam-
se de reações do positivismo e da "[...] ideologia da racionalização do trabalho e da 
mecanização da sociedade”, que são características do "processo global de acumulação do 
capital" (BOURRIAUD, 2011b, p. 70).  
 É esse sentido ético de aproximação da arte com a vida, da estética com a política, que 
também fundamentaria, mais tarde, a prática artística contemporânea. No entanto, em 
contraponto às vanguardas, o artista contemporâneo não busca a reconciliação entre arte e 
vida na forma utópica da obra-de-arte total (Gesamtkunstwerk). Hoje, ele cria signos, 
ambientes imagéticos cuja poética é inserida no cotidiano, produzindo "alteridades 
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possíveis" (2011b, p. 168). Bourriaud explica que a arte de vanguarda, orientada por uma 
utopia política, operou um esquema revolucionário com o fim de transformar o mundo; hoje, 
o esquema revolucionário de estetização do real foi substituído por um "realismo operatório" 
de "utopia cotidiana, flexível" (ou "heterotopia") da arte da pós-produção (BOURRIAUD, 
2011b, p. 174). Fazendo o caminho inverso dos artistas de vanguarda e de pós-vanguarda, que 
buscavam trazer a vida cotidiana para a arte, os artistas da atualidade desejam trazer estruturas 
poéticas compostas por signos imagéticos para gerar potências para a vida, propondo um 
processo de criação que decorre em ato de pensar e de encontrar o outro:  
O que nos força a pensar é o signo. O signo é o objeto de um encontro; mas é 
precisamente a contingência do encontro que garante a necessidade daquilo 
que ele faz pensar. O ato de pensar não decorre de uma simples possibilidade 
natural, é, ao contrário, a única criação verdadeira. A criação é a gênese do 
ato de pensar no próprio pensamento. Ora, essa gênese implica alguma coisa 
que violenta o pensamento, que o tira de seu natural torpor, de suas 
possibilidades apenas abstratas. (DELEUZE, 2006, p. 91).  
Para haver construção de pensamento, na interioridade do trabalho de arte devem articular-se 
a estética com a política (uma ética pautada na transformação, por meio da corporeidade e no 
caráter relacional), sob pena de "neutralização da poética e o desvanecimento da 
política” (FABBRINI, 2012), como disse Bourriaud: (...) se o intento desses artistas é criar 
uma "obra" (ou "prática") que produza "alguma atividade, algum pensamento", como quer o 
autor, é preciso verificar em que medida se articulam, na imanência da forma artística, 
enquanto metáfora, a estética e a política. (2011a, p. 125)  
 Fazendo uso das novas tecnologias audiovisuais, que contribuem para a criação de 
campos imagéticos significantes no espaço expositivo, a arte contemporânea atualiza-se ao 
expandir “as fronteiras entre o documentário e a ficção, o visível e o sugerido, o vivido e o 
imaginado” (MELLO, 2008, p.183). Assumindo uma posição “radicante”, os artistas abolem 
discursos universalistas, tanto o moderno quanto o pós-moderno. Através do vagar, criam 
novas relações com o mundo por meio de negociações culturais, construindo um laboratório 
de relações humanas. Não se relacionam mais com a ideia universalista moderna das 
vanguardas artísticas européias nem com aquela de pós-segunda guerra: o "relativismo pós-
moderno" ou "pós-colonialista", que afirmava a coexistência de identidades culturais 
enquanto diferenças exóticas que deveriam ser defendidas a todo custo. (BOURRIAUD, 
2009, p. 170-188). Em "Radicante: por uma estética da globalização" (2009), Bourriaud diz 
que o artista radicante, como a planta que emite raiz em diversos pontos no sentido de sua 
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extensão, e que pode ser replantada em outros lugares, é o artista que está em constante 
mobilidade, que não se fixa num território confortável composto de estruturas sociais e morais 
que resguardariam sua identidade. São substancialmente fluidos e, por extensão do desejo 
(que é construir), seus trabalhos também o são, pois "chegou a vez da liquefação dos padrões 
de dependência e interação. Eles são agora maleáveis a um ponto que as gerações passadas 
não experimentaram e nem poderiam imaginar” (BAUMAN, 2000/2001, p. 14). Nesse 
caminhar, os artistas trazem as singularidades do lugar de origem, mas também se 
contaminam com as ideias e práticas dos outros lugares por onde passa, tanto do artista com 
as imagens quanto com o meio artístico e com o público. Seus trabalhos rompem com as 
linguagens padronizadas dos circuitos de arte e são arremessados para fora de uma 
territorialização que os centraliza, os denomina, os categoriza: há, no dispositivo, sempre em 
processo, construção de pensamento e transformação de existência na corporeidade. Os 
artistas aqui estudados, que dinamizam sua poética na arte transmídia de instauração, 
coadunam com esses sintomas da arte contemporânea: na união da ética com a estética, são 
radiantes e constróem espaços heterotópicos para a corporeidade e para o relacional. Isso, com 
o desejo íntimo de desestabilização e de consequente transmutação - da arte e da vida.  
 Para investigar os processos intrínsecos à arte transmídia como produção de saber, esta 
tese dialoga com o pensamento de pós-modernidade de Jean-François Lyotard no que se 
refere à posição do artista, a noção de trabalho de arte, a forma de exposição e a consequente 
participação do público; isso, por seu caráter inovador e libertador dos antigos modos de se 
fazer e discursar sobre a arte. Lyotard questiona, num mesmo fluxo, a figura e ação (gesto) do 
artista, a noção de "obra-de-arte", e a exposição e recepção. Nesse fluxo, o artista não é 
intérprete de uma realidade, um emissor de códigos destinados a serem re-interpretados pelo 
público. O trabalho de arte não porta sentidos, não há uma mensagem, o que legitimaria a 
existência de uma esfera supra-racional de conhecimento. Não há códigos que devem ser 
conhecidos pelo receptor, quando haveria necessidade de um público “conhecedor” da arte ali 
exposta. Como salienta Helder Gomes quando analisa Lyotard, não há obra como "veículo de 
transmissão de uma mensagem apreensível de um modo mais ou menos imediato, segundo o 
grau de domínio do código por parte dos diferentes sujeitos.” (GOMES, 2002, pp.129-161). 
Interessa mais, portanto, que o trabalho de arte seja menos "forma autônoma ou original” 
pois se coloca “numa rede de signos e significações" (BOURRIAUD. 2009B, p.13). A 
exposição não é explicitação, apresentação ou perspectiva de uma realidade (representação), 
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mas a sujeição do trabalho de arte às condições que levaram à sua existência. Em outras 
palavras, perante o público, a exposição não é a imposição de códigos previamente 
fundamentados, mas uma exteriorização dos pressupostos subjacentes à obra, os quais retiram 
dela a necessidade de explicitar uma representação de uma realidade ou de um sentido. E, 
ainda, para além de uma exteriorização de seus pressupostos, o trabalho de arte (que não pode 
mais ser considerada “obra-de-arte em seu sentido clássico), em sua forma agenciada 
materialmente, é lugar para corporeidade do outro, que é o público que intervém nele e pode 
ser considerado co-autor do dispositivo. 
 Em consonância com a modernidade, o discurso supra-moderno (atual), tanto da arte 
como da filosofia, tem a ideia de que não é mais tempo da verdade absoluta. Para que se 
chegue ao novo, deve-se transpassar o discurso hegemônico da "obra-de-arte" de 
representação, legitimado pelas antigas ideias da estética e da história da arte que, à luz da 
tradição judaica-cristã, inseriram a arte em compartimentos bem definidos. O tempo das 
"verdades eternas”, como disse André Parente, é substituído pela verdade do tempo para 
produção de simulações e de subjetividades no processo de construção do trabalho de arte.  
Se a modernidade nasce da crise da representação é precisamente porque 
surge com ela, em primeiro plano, a questão da produção do novo. O novo é 
o que escapa à representação do mundo, como dado, como cópia. O novo 
significa a emergência da imaginação no mundo da razão, e 
consequentemente num mundo que se liberou dos modelos disciplinares da 
verdade. Tanto na filosofia, como na ciência e na arte, o tempo é o operador 
que põe em crise a verdade e o mundo, a significação e a comunicação. A 
razão é muito simples: ao tempo da verdade (verdades eternas) se substitui a 
verdade do tempo como produção de simulacros, ou seja, do novo como 
processo. “Ou o tempo é invenção ou ele não é nada." (PARENTE, 1999, p. 
19) 
Os primeiros fortes traços de rompimento com o status quo da arte clássica, que decretava a 
transcendentalidade da "obra-de-arte” e a genialidade do artista, se deu com Duchamp, com 
os surrealistas e com os dadaístas e, daí em diante, coloca-se em evidência a produção 
artística como lugar de experimentação e que se relaciona diretamente com a vida que é 
vivida nesse mundo. Dessa maneira, ao questionar a valoração da obra como representação e 
forma “divina" de sublimação, as artes de vanguarda e de pós-vanguarda distanciam-se da 
fenomenologia de Hegel, que considera a arte como elemento de fonte divina na 
materialização do espírito do artista “criador”. No fazer artístico, mesmo que 
inconscientemente para o artista, existem muitas subjetivações que acompanham o processo 
artístico, do desejo ao gesto, do artista e do público, que são transcendentes mas não 
transcendentais. Assim como na modernidade, a supra (ou altermodernidade) não tem o 
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desejo de criar representações, sejam elas de um mundo real ou imaginado, mas de incitar a 
potência do corpo. Na relação arte e vida, há a criação de um campo-imagem, um campo-
signo que irá trazer visibilidades a partir de invisibilidades. E, também, como o trabalho de 
arte não é objeto pronto mas um processo, depois de sua estruturação pelo artista, as 
visibilidades continuam sendo agenciadas durante as percepções possíveis e nas relações entre 
as imagens, as quais são interiorizadas e rebatidas com o eu-interior de cada pessoa, trazendo 
campos de força na imanência do espaço heterotópico. Nesse sentido, diz Deleuze sobre a 
tarefa da pintura e da música mas que diz respeito à amplitude da arte: 
A tarefa da pintura é definida como a tentativa de tornar visíveis forças que 
não são visíveis. Da mesma forma, a música se esforça para tornar sonoras 
forças que não são sonoras. Isso é evidente. A força tem uma relação estreita 
com a sensação: é preciso que uma força se exerça sobre um corpo, ou seja, 
sobre um ponto da onda, para que haja sensação. (2007, p.62).  
 Essa tese dialoga com o Lyotard também na forma do seu próprio discurso, isso no que 
concerne a abolição do discurso estético moderno atemporal e totalizante. O discurso da arte 
não está mais centrado na valoração do trabalho de arte como espaço e forma pautados pelo 
sensível. Como salientou Helder Gomes sobre o pensamento de Lyotard, "estamos longe da 
tradicional formulação estética que busca na arte a ocasião privilegiada de uma relação de 
fruição sensível ou de remissão para um sentido transcendente.” Não se deseja, igualmente, a 
formação de uma comunidade estética que decorre de um contexto econômico que evidencia 
mercadorias e fetiches. Vivemos, segundo Rancière, na era do ressentimento antiestético que 
"denuncia, prontamente, os efeitos “totalitários” da comunidade estética.” (RANCIÈRE, 
2011, p. 187). Assim, os discursos da filosofia e da arte não devem ser totalizantes de maneira 
a instituir verdades em um domínio de conhecimento privilegiado, o que reduziria suas 
possibilidades de existência, pautada na subjetividade. Nesse contexto, a efetividade do 
discurso estético só pode acontecer se, no confronto com o trabalho de arte, no lugar de 
acondicioná-lo, promove com ele relações, rebatimentos e ressonâncias. O pensamento de 
pós-modernidade de Lyotard é não-fetichista por não querer tratar o objeto de arte como algo 
acabado e verdadeiro, coadunando com o discurso subversivo, marginal e de insinuação 
duchampiana do universo da arte a partir da década de 1960.  
A possibilidade de uma estética clássica é posta em questão. (...) A obra de 
hoje só se submete a um único critério invariante, a manifestação ou não, em 
si própria, de um possível inexperimentado sem regra, da sensibilidade ou da 
linguagem. A estética transforma-se numa para-estética, o comentário numa 
paralogia, a obra numa parapoética. (LYOTARD, 1987, p. 35)  
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 Segundo André Parente, “assistimos claramente ao processo de transformação da teoria 
cinematográfica, isto é, de uma teoria que pensa a imagem não mais como um objeto, e sim 
como acontecimento, campo de forças ou sistema de relações” (2012, p. 37). Então, uma vez 
que a arte transmídia é sistema de relações, dispositivo complexo, essa tese, que a enfrenta, 
não deseja o consensual. Ao refletir sobre uma nova maneira de compreender e escrever sobre 
esses trabalhos, busca-se seus pressupostos, mas também suas reverberações. Esse estudo 
explora as múltiplas camadas dos trabalhos de arte e, dentro de cada uma delas, há diversas 
facetas e campos de força. Não se trata de desestabilizar uma “ordem”, uma estética 
padronizada, mas, antes de tudo, adentrar na desestabilização desses trabalhos, em seu caos 
criativo e transformador. Em seu emaranhado de linhas, deve-se traçar ênfases de 
dissentimento. É, portanto, um enfrentamento à arte contemporânea em forma e ética atual e 
urgente. 
O consenso é um horizonte, jamais ele é atingido. As pesquisas que se fazem 
sob a égide de um paradigma tendem a estabilizá-lo; elas são como a 
exploração de uma "idéia" tecnológica, econômica, artística. Isto não é nada. 
Mas admira-se que venha sempre alguém para desarranjar a ordem da 
"razão". É preciso supor um poder que desestabilize as capacidades de 
explicar e que se manifeste pela regulamentação de novas normas de 
inteligência ou, se se prefere, pela proposição de novas regras para o jogo de 
linguagem científico, que irão circunscrever um novo campo de pesquisa. 
(LYOTARD, 1998, p. 68)  
 Um dos campos de força dos dispositivos contemporâneos de transmídia audiovisual de 
instauração são as tecnologias. Se eles acontecem em meio à vida e, mais do que isso, 
confrontam e reconfiguram a vida, não poderiam deixar de perceber as novas tecnologias dos 
meios de comunicação e interação, como a tv, os computadores portáteis,  os smartphones. Na 
esteira da antropofagia, os trabalhos híbridos atuais estão inseridos em uma cultura digital que 
avança a todo momento:  
Os artistas que dela fazem parte não apenas se apropriam de experiências 
relacionadas aos ambientes tecnológicos, como também os reconfiguram sob 
a forma de diálogos intertextuais: transformam estes ambientes em 
proposições poéticas inusitadas. Esta produção se inclina hoje pela saída dos 
ambientes específicos da arte-tecnologia, deglute experiências externas e 
transforma-as em novos pontos de vista. (MELLO, 2005, p. 117) 
Segundo Fred Forest, em entrevista ao jornal Estado de S.Paulo, publicada no artigo 
“Autópsia de uma ação”, em 30 de dezembro de 1973:  
A arte não é um produto isolado da época em que se elabora e desenvolve. 
Ela está diretamente ligada a essa época. Nossa sociedade inteira está 
animada por um profundo desejo de comunicação. Entretanto, achamo-nos 
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em uma situação paradoxal. No momento em que os meios tecnológicos de 
comunicação mais se desenvolvem, mais o indivíduo se vê isolado. Numa 
civilização da multidão ele vive a sensação penosa de estar cada vez mais 
isolado, separado do resto dos seus contemporâneos.  
 No entanto, contrariamente às mídias sociais e a internet que laboram mais a solidão do 
que a relação inter-humana, a arte transmídia promove, na transdisciplinaridade e num 
contexto comunicacional e tecnológico, situações relacionais que possibilitam a alteridade na 
emancipação dos indivíduos inseridos no coletivo; isso, no reconhecimento da diferença. Nas 
infinitas conexões que o homem e a máquina podem estabelecer na propositura do artista, as 
interfaces digitais aprimoram consideravelmente a recepção pois dinamizam a interiorização 
dos trabalhos de arte, ao oferecer um campo imagético fascinante, situado entre a realidade e a 
ficção, como no exemplo-limite de quando são envolvidas as realidades virtuais.  
De todas as hibridações em direção às quais o numérico se inclina (…) a 
mais violenta e decisiva é a hibridação do sujeito e da máquina, através da 
interface. Violenta porque ela projeta o sujeito - tanto o autor da obra quanto 
o espectador, o artista quanto o amador de arte - em uma situação nova, em 
que ele é intimado insistentemente a redefinir-se. (COUCHOT, 2003, p. 271)  
Por meio da interface tecnológica, há ampliação de sentido, potência de fruição e redefinação 
da própria existência na participação, que pode estabelecer relações profundas entre as 
imagens, a individuação e o coletivo. As tecnologias modificam a dimensão espaço-temporal, 
oferendo sentido num sistema de relações que ocorre "pela negociação, pelo diálogo, pelo 
atrito cultural, pela troca de pontos de vista” (BOURRIAUD, 2009, p. 30), dada a urgência da 
"emancipação da dimensão relacional da existência” (op.cit., 2009, p. 29) em detrimento da 
emancipação dos indivíduos, que foi muito cara aos artistas modernistas. Então, no fluxo dos 
novos meios de comunicação, as novas tecnologias são vistas como instrumentos que 
impactam as novas formas de pensar e de construir um processo de arte. Há percepção de que 
as fronteiras entre arte, comunicação e vida social estão cada vez mais borradas, provocando 
transformações nos modos de conhecer, perceber e viver.  
 Desde 1936, juntamente com o advento dos primeiros procedimentos cinematográficos, 
Walter Benjamim já questionava a estética clássica, que exaltava a beleza, o sublime, a "obra-
de-arte" transcendental e o artista como gênio criador, quando publicou "A Obra de Arte na 
Época de sua Reprodutibilidade Técnica”. Escreveu sobre a necessidade de uma nova estética, 
que levasse em consideração as importantes consequências ocorridas em razão das técnicas de 
reprodução, que afetam a vida e, portanto, o trabalho de arte. Dentro dessa premissa, assim 
como o cinema, a arte de vanguarda acabar por perde sua aura transcendental de “obra-de-
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arte”, não havendo mais sua sacralização e sua autenticidade como objeto que contém uma 
supervaloração cultural.  
 Trinta anos mais tarde, McLuhan, em “Understanding media: The Extensions of 
man” (1964), faz uma reflexão sobre a mídia como forma não de passar uma mensagem mas 
também como conteúdo. A palavra “mídia”, media, em inglês, foi teorizada amplamente por 
Marshall McLuhan, que estudou seus impactos na recepção da informação pela sociedade 
uma vez que as novas tecnologias de comunicação “alteram a estrutura de nossos interesses: 
as coisas nas quais pensamos. Elas alteram o caráter de nossos símbolos: as coisas com as 
quais pensa- mos. Enfim, alteram a natureza da comunidade: o terreno no qual se 
desenvolvem os pensamentos” (POSTMAN, 1993, p. 25).  
 Mario Costa et Fred Forest criaram a estética da comunicação, em 1983, cujas 
características coadunam com algumas das concepções estéticas da arte de van- guarda e de 
pós-vanguarda, como salienta Annateresa Fabris no prefácio do livro de Mario Costa, “O 
Sublime Tecnológico” (1995): “o futurismo, dadaísmo e Fluxus pela exploração do 
acontecimento; com a arte conceitual pelo fenômeno da desmaterialização; com a energia 
pura de Klein e o espacialismo de Fontana; com a poética da obra aberta pela interatividade a 
ela inerente; com a superação do cir- cuito artístico tradicional proposto por manifestações, 
como happenings, environments, etc.” (1995, p. 7).  
 Mais atualmente, a partir da renovação das relações transdisciplinares e, 
consequentemente, da reverberação em novas práticas, o pensamento e o discurso da estética 
continua se moldando aos novos tempos. Nesse sentido, pode-se evidenciar o conceito de 
endoestética, de Cláudia Giannetti, que nasce a partir do advento da new media art, quando se 
coloca em jogo as dimensões da arte, da ciência e da tecnologia. Endo vem do grego éndon, 
que significa dentro. Partindo do princípio da teoria científica da endofísica, cujo conceito foi 
desenvolvido à luz das teorias do caos e da quântica, por Otto Rossler, e que considera que o 
investigador/observador é parte atuante na concepção da realidade, a endoestética tem como 
premissa a importância da interação do público no sistema interativo proposto. Assim como 
na noção de participante, denominação preterida nesta tese, o antigo espectador de uma “obra-
de-arte”, o interator (nomenaclatura de quem participa de um trabalho de arte e tecnologia 
interativo), torna-se, no contexto mediatizado e atravessado pelas novas tecnologias, 
conjuntamente, detentor da poiseis (no sentido grego, é o ato de criação, antes remetido aos 
artistas, sendo considerados gênios criadores e portadores de transcendentalidade) e da 
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aisthesis (trata-se, no sentido grego, da faculdade de sentir: é a percepção, a sensibilidade). A 
partir de uma proposição aberta, de uma simulação de novo mundo a porvir, o participante 
possui papel fundamental em sua própria experiência estética pois é a partir dela, de seus 
próprios pressupostos, à luz de Lyotard, que haverá o saber (entende-se o saber aqui não 
apenas aquele que está relacionado às áreas de conhecimento, mas o que está atrelado à vida 
cotidiana). 
 Esse texto, apesar de não estudar as artes interativas digitais de modo amplo, traz a 
análise de trabalhos que estão, finalmente, mergulhados no digital (por meio do cinema e do 
vídeo, essencialmente) e que tem muito em comum com o conceito de endoestética em razão 
da convergência das mídias, agora, em sua maioria, digitais. Em igual congruência está a 
indagação sobre os impactos das hibridações entre os meios (sobretudo digitais) e das novas 
tecnologias na recepção, colocando a estética clássica em questão. Além disso, na endofísica, 
o observador é peça chave no sistema; a percepção só acontece a medi- da em que o 
observador está dentro dele. Assim também se deseja entender os trabalhos aqui levantados, 
indo para dentro dele, assim como o faz o participante ao adentrar no espaço do trabalho de 
arte. O trabalho de arte, assim como a física, só será apercebido (e, além, só existirá), se ele 
está em completo envolvimento com o todo-durativo. Assim como evidenciou Giannetti, “nos 
transformamos em observadores internos e externos simultaneamente” (GIANNETTI, 2006, 
p.191).  
 À luz de uma estética de redes, calcada na transdisciplinaridade, o discurso da arte - e 
também o do cinema - não pode mais limitar seus objetos, padronizar linguagens; deve, de 
outro modo, evidenciar as línguas livres "faladas" pela arte, que são apresentadas por meio de 
dispositivos e reveladas pela participação do indivíduo inserido num coletivo. A “obra-de 
arte” não pode mais ser vista - e discursada - de um ponto de vista exterior à ela e, além disso, 
não se deve partir do pressuposto que se deve entendê-la unicamente como objeto, mas como 
um sistema, um dispositivo sempre em processo que carrega em de si relações complexas com 
o mundo, com as pessoas, com os pensa- mentos, com os saberes transdisciplinares. Ademais, 
entende-se, então, que o entendimento do trabalho de arte, assim como do mundo ao redor, 
sempre será carregado de subjetividade, uma vez que observador está embrenhado em 
situação em processo observada. Nunca haverá apenas um significado. Segundo Ginnetti, “A 
arte, ao produzir-se e existir nessa rede dialógica e no domínio das interações entre os seres 
humanos e entre estes e o meio, não pode limitar-se a ser um tipo “especial” de objeto, nem 
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implicar um significado autônomo, nem tampouco ser uma forma de experiência 
independente do observador.” Finalmente,  como a arte pós-moderna, que busca desmitificar a 
ideia clássica de representação, o estatuto transcendental da imagem e o antigo modo de se 
contemplar a arte, a nova forma de estética concebida sob a denominação endoestética busca 
“uma contraposição às tendências subjetivistas, idealistas, transcendentais ou epistemológicas 
das teorias estéticas derivadas da tradição kantiano-hegeliana” (Giannetti, 2006, p. 16). 
 No pensamento sobre uma estética que levasse em consideração a ideia atual de redes, 
fluxos, conexões e camadas possíveis de relações que as novas tecnologias possibilitam, 
Priscila Arantes conceituou a a interestética para discursar sobre os sistemas contemporâneos 
de arte. Trata-se de estética híbrida, que se estabelece entre a arte, a ciência e a tecnologia, 
pautada na noção de arte como interface e centrada nas relações imanentes aos trabalhos de 
arte dentro dos sistemas interativos artificiais. No artigo “Tudo que é sólido, derrete: da 
estética da forma à estética do fluxo” (2007), Arantes, partindo de um breve histórico sobre a 
estética, desde sua origem no mundo grego com Platão e Aristóteles até o momento em que o 
discurso ortodoxo da estética como transcendência começou a ser questionado, primeiramente 
em razão das hibridações entre as mídias e, depois, pelo advento do todo digital, constrói seu 
conceito de estética pautada na estética do fluxo para refletir sobre os modos de fazer arte no 
contexto do contemporâneo super-tecnológico. É a estética da arte substituída pela estética da 
mídia. Segundo a autora,  
as novas tecnologias midiáticas instauram uma estética do fluxo, daquilo que 
se dá em trânsito e em contínuo devir. Fluxo é a qualidade, ato ou efeito de 
fluir. Diz respeito ao movimento de um líquido e também à substância que 
facilita a fusão de outras. O fluxo, por outro lado, constitui-se como 
característica primordial dos fluídos. (2007, p. 2)  
 Nessa tese, há a ideia de transestética, que embrenha-se no fluxo de uma nova forma de 
discursar a arte, ação urgente em razão das mudanças estéticas e éticas da arte na supra-
modernidade. Aqui, as tecnologias não são tidas como elementos fundadores de novas 
estéticas de fruição, mas como atravessadores, instrumentos que implicam em diferentes 
formas de presença imagética e que estimulam a corporeidade. Não são mídias mas suportes 
de visibilidade e facilitadoras de novas percepções. Como consequência, há fomento de 
experiência do corpo-coletivo e suas relações inter-humanas, relativizando a perversidade do 
mundo digital-virtual, que cultiva o individualismo e a solidão. Assim, as tecnologias 
penetram substancialmente nos trabalhos de arte - e no corpo individual e coletivo. As linhas 
das quais as tecnologias fazem parte são, principalmente, as de visibilidade, pois favorecem a 
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construção do campo imagético na exposição. Também, estão internalizadas nas linhas de 
enunciação, uma vez que estão em meio às novas discussões e discursos do campo da arte no 
contemporâneo. Finalmente, as novas tecnologias tocam e se rebatem com as linhas de 
subjetivação, na interação com o sujeito e com a individuação na participação.  
 É importante salientar que os trabalhos que interessam a esse estudo são aqueles que 
escapam ao mero entretenimento e fascínio do público. Observa-se, na atualidade, que muitos 
trabalhos de arte e tecnologia se reduzem ao deslumbre e não potencializam a alteridades 
possíveis e a corporeidade pela qual a mente, concebida por novos pensamentos, reconhece e 
usa o corpo como instrumento que se relaciona com o mundo. A mudança, a experiência 
estética despertada pelos trabalhos aqui analisados, cuja interface são também os meios 
tecnológicos, estão "por trás e através da coisa corporal" e não “na fachada das coisas e de 
nossos próprios corpos” (ROLNIK, p.4). São acontecimentos que ultrapassam o campo da 
aparência que reverberam em conhecimento efetivo pelo movimento da experiência do que é 
vivido em inter-relação com a corporeidade. No todo do tempo das imagens transmídia, 
aparece o imperceptível.  
 A arte transmídia traz dispositivos com os quais é possível haver trocas de 
conhecimento num movimento dialético. Na aproximação da ética com a estética, da 
produção artística como lugar de experimentação que se relaciona diretamente com a vida e 
com o pensamento, da ideia de que o artista não mais produz localmente, uma vez que é 
radicante, e que promove negociações culturais/sociais nas construções poéticas inseridas no 
cotidiano vivido - sem, porém, ter um discurso centrado na valoração da obra como únicos 
espaço e forma pautados pelo sensível - é que a estética da arte deve movimentar seu discurso. 
Seguindo o fio condutor do discurso não-holístico da compreensão de Lyotard, a discussão 
não deve acondicionar a obra mas ter com ela rebatimentos, questionando a figura do artista, a 
posição e exposição da obra e sua relação com o público, num pensamento não-totalizante que 
não pretende fundar verdades em um domínio de conhecimento protegido por uma 
comunidade estética, que é fugaz e que promete, falsamente, uma existência.  
 O projeto é construtivista e anti-hegeliano, como disseram Deleuze e Guattari a respeito 
de seu livro "Mil Platôs" (2004). Justamente pela característica de irredutibilidade desses 
trabalhos à forma linguística, este texto tem como objetivo não categorizar e descrever 
formalmente, mas apresentar as condições e a existência de seu “não-apresentado”, ou seja, 
sua presença que é, paradoxalmente, não presente no sentido estrito da palavra. Não se trata 
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da presença lógica, que os aproxima- ria de uma suposta realidade, mas aquela que se 
encontra nas frestas, no espaço vazio deixado pela “verdade” e pela busca de sentido. Busca-
se evidenciar esses dispositivos audiovisuais como arte de multiplicidade. Trata-se do 
desvelamento de realidades no imagético, advindos da própria vida vivida e de suas 
invisibilidades, não remetendo a um sentido transcendente, a uma essencialidade que lhe seria 
própria nem a uma verdade absoluta. São proposições compostas de planos de composição e 
de múltiplos elementos atravessadores, que são vetores que formam territórios (campos de 
força, espaços heterotópicos) a serem vivenciados dentro de um coletivo; nesse novo 
território, o espaço e o tempo são livres e estão abertos ao caos de fora. Dispositivos que 
nasceram para desterritorializar-se a todo instante pois não são engessados em um modo único 
de percorrer e dependem da autonomia de vontade de cada participante, que transita e percebe 
a situação de maneira singular (nota-se que a singularidade aqui é apenas um elemento da 
multiplicidade do trabalho de arte). Nas palavras de Deleuze e Guattari: 
As multiplicidades são a própria realidade, e não supõem nenhuma unidade, 
não entram em nenhuma totalidade e tampouco remetem a um sujeito. As 
subjetivações, as totalizações, as unificações são, ao contrario, processos que 
se produzem e aparecem nas multiplicidades. Os princípios característicos 
das multiplicidades concernem a seus elementos, que são singularidades; a 
suas relações, que são devires; a seus acontecimentos, que são hecceidades  3
(quer dizer, individuações sem sujeito); a seus espaços-tempos, que são 
espaços e tempos livres; a seu modelo de realização, que é o rizoma (por 
oposição ao modelo da arvores); a seu plano de composição, que constitui 
planos (zonas de intensidade continua); aos vetores que as atravessam, e que 
constituem territórios e degraus de desterritorialização.(2004, p. 8) 
1.1. A CONDIÇÃO TRANSMÍDIA  
 A denominação transmídia deste texto escapa daquela surgida na confluência das mídias 
e aplicado pelo marketing, pela publicidade e pela indústria de entretenimento, esta última 
bastante discutida em “A Cultura da Convergência” (2008), de Henry Jenkins , que, ao 4
analisar as narrativas transmídia de filmes como Matrix, por exemplo, cunhou o termo. Num 
ambiente ficcional, trata-se de um sistema que exige atividade participativa do consumidor 
para que ele conheça em amplitude a história a ser contada. Jenkins define a narrativa 
transmídia da seguinte forma:  
 Termo da filosofia medieval cunhado por Duns Scotus e é o que caracteriza as características distintas de uma 3
coisa e que promove sua particularidade.
 Henry Jenkins usou o termo transmídia pela primeira vez em 2003 em um artigo da revista Technology Review 4
(ver bibliografia). Três anos depois aprofundou o conceito no livro Cultura da Convergência, que foi publicado 
no Brasil em 2008. 
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(...) é uma nova estética que surgiu em resposta à convergência das mídias – 
uma estética que faz novas exigências aos consumidores e depende da 
participação ativa das comunidades de conhecimento. A narrativa transmídia 
é a arte de criação de um uni- verso. Para viver uma experiência plena num 
universo ficcional, os consumidores de- vem assumir o papel de caçadores e 
coletadores, perseguindo pedaços da história pelos diferentes canais, 
comparando suas observações com outros fãs, em grupos de discussão on-
line. (2009, p. 49).  
Note-se que palavra estética é usada por Jenkins como forma de percepção da narrativa. Um 
exemplo atual de uso da transmídia na indústria do cinema está na série “The Walking Dead”, 
de Frank Darabont. Essa série advém da história em quadrinhos  e dialoga com ela. Diversas 5
mídias, por meio de conteúdos diferentes, mas que se completam, são utilizadas para um 
melhor entendimento da história. Nesse interim, são utilizadas as linguagens do cinema, dos 
quadrinhos, do vídeo-game e das mídias sociais, como o facebook e o instagram.  
 Na transmídia na perspectiva da arte contemporânea, explora-se narrativas por meio de 
suportes midiáticos múltiplos e é verdade que cada mídia oferece sua potência individual na 
composição do universo de múltiplas plataformas, por meio de suas capacidades semióticas 
singulares. Contudo, os artistas aqui estudados não consubstanciam seus trabalhos nos 
discursos deterministas de cada campo padronizado das mídias utilizadas e suas linguagens 
tradicionais e, além disso, distanciam-se largamente da indústria do cinema hollywoodiano, 
não havendo, de todo, o desejo de consumo, como acontece no âmbito da indústria do 
entretenimento e da publicidade. Até mesmo a participação do público que, na análise 
Jenkins, se torna peça chave para propagação das narrativas, ocorre de maneira diversa. Além 
do afastamento do caráter comercial e, dessa forma, não havendo busca exasperada pelo 
consumo, a participação na arte contemporânea é menos para entreter e para ativar 
curiosidade e mais para gerar potência do corpo no desvelamento do trabalho de arte e 
construir pensamento; isso por meio de modificações espaço-temporais na criação de um 
campo imagético que oferece pistas e que promove a multiplicidade narrativa. O consumidor 
da transmídia publicitária, apesar de ter o tempo dilatado a partir de sua própria percepção e 
vontade, uma vez que escolhe o que ver e quanto tempo permanecerá mergulhado em 
determinada plataforma, participa de maneira mais passiva se comparado à participação dos 
dispositivos de arte. Isso porque, mesmo que disposta em múltiplas interfaces, a história 
contada resta ainda numa narrativa linear. As múltiplas mídias utilizadas convergem na 
dimensão de um sentido lógico, racional, e não na esfera do conhecimento, da corporeidade.  
 A história em quadrinhos “The Walking Dead” foi concebida pelos autores Robert Kirkman, Tony Moore e 5
Charlie Adlard. 
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 Então, a arte transmídia não está inserida no universo do entretenimento e da 
publicidade, não tem suas origens na massmedia (meio de comunicação de massa), 
denominação surgida nos E.U.A. nos anos 1920 e estendida à forma de transmídia de Jenkins. 
Na transmídia da arte contemporânea, as mídias, que carregam toda a sua história e sua 
cultura de dispositivos e de imagens, como o cinema e o vídeo, apresentam-se fusionadas sob 
a forma de novos dispositivos. Dessa maneira, esses dispositivos que contém - e 
interconectam - diversos aspectos estéticos e éticos dos campos artísticos, constróem coisa 
nova. Note-se que não se deixa de ponderar a mídia como médium, um dispositivo complexo 
cuja poética nasce a partir de considerações nas dimensões estéticas e éticas. Mas, as 
particularidades de forma e conteúdo de cada mídia utilizada são tidas não exatamente como 
linguagem, mas como língua, numa ideia de que a mídia é fluida e não imutável.  
 A atual conjuntura de práticas da arte contemporânea, que se desenvolvem no 
cruzamento de diversas mídias e que exploram as novas tecnologias audiovisuais (para 
captação, manipulação, apresentação e arquivamento de imagens), tornaram necessária uma 
nova reflexão sobre a mídia, que não é, há mais de 50 anos, absoluta em sua pureza estética e 
formal, em razão de sua ética. Já na década de 1960, percebe-se que a criação de uma 
narrativa ampliada em trabalhos de instalação impossibilitava o “encaixotamento” de 
trabalhos de arte dentro uma única mídia e, ainda, dentro de um mesmo circuito de arte, como 
o circuito da música, da pintura, do teatro, da literatura, do cinema. Em "Statement of 
Intermedia” (1967, p.1), Higgins aponta o rompimento com as categorias claustrofóbicas de 
arte que a teoria essencialista insistiu em fundamentar (a respeito das obras de arte feitas a 
partir de uma só forma, como a escultura e a pintura). A arte intermídia define não apenas a 
simultaneidade mídias em um mesmo evento, mas a qualidade em colocá-las em correlação 
num espaço instalativo. Redefinia-se a situação proposta ao público-visitante: ele estava entre 
as mídias, entre as imagens midiáticas que, mais do que comunicar, colocava as pessoas 
também em comunicação, com as imagens e entre si. A situação de "estar entre" significava 
não precisamente que o público perpassava pelas imagens interconectadas em um espaço mas 
que, na convergência das mídias e em meio a um coletivo pensante, apontava-se a um lugar 
outro, um lugar que não está dentro das linguagens do cinema, do vídeo, da pintura, da 
escultura, etc. Desde Higgins, a ideia era que os agenciamentos de mídias transmutadas 
permitiam a construção de invenções em um acontecimento-obra. O espectador, afastado da 
passividade, já não mimetiza o ato criador do artista, mas o reinventa a partir de seus próprios 
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pressupostos ou até se libertando deles pois é a partir de pistas que constrói sua experiência 
estética, o que o torna, segundo Bernard Stiegler, um espect-ator. Como no Teatro Oficina 
(1960), de Zé Celso, ele agora é parte constitutiva e substancial do dispositivo, rompendo com 
a antiga situação bi-partida obra transcendental e público contemplador. 
Segundo Lisette Lagnado, no Brasil, essa forma de enxergar a performance 
(no outro) tem suas origens no teatro e na TV; mais especificamente, desde 
os anos 60, com as montagens do Teatro Oficina, liderado por José Celso 
Martinez Correa. Nas montagens das peças, o diretor objetivava transformar 
o público em participante. Nesse sentido, pontuou a autora: “essas 
experiências (de montagem) confluíram para acelerar o fim da dicotomia 
entre palco e plateia” (LAGNADO, 2003, p. 80). (MARZLIAK, N., 2012, p. 
80) 
 Os trabalhos atuais de André Parente, Katia Maciel, Adriana Varella e Kika Nicolela, 
além de muitos outros que não estão nesta tese, habitam no desejo de agenciamentos que 
navegam entre as mídias. Com comportamento dissoante e disforme, atualizam e ultrapassam 
o conceito de intermídia de Higgins não apenas por levar ao limite a noção estética de fluxo 
de criação na hibridação das mídias, mas por entender que a aproximação da arte com vida se 
dá de modo reverso a como era no início das práticas de vanguarda e de pós-vanguarda. Não 
se busca mais a incorporação de imagens da vida cotidiana no mundo arte, como assim eram 
problematizadas as categorias tradicionais das mídias nos primórdios dessa arte misturada. 
Como dito no capítulo anterior, atualmente prioriza- se a inserção de um campo imagético-
poético que potencializa a vida cotidiana; de caráter relacional, produz alteridade a partir de 
dispositivos que enaltecem a multiplicidade. Além disso, em sua ética, os artistas atuais estão 
menos enraizados em suas origens, refutando identidades uma vez que são radicantes e 
procuram a diferença. Tal característica possibilita abertura para novos percursos e processos, 
ampliando as possibilidades narrativas, nos agenciamentos do artista e do público.  
 Nessa tese, preferiu-se definir os dispositivos apresentados como uma prática 
transmídia, em detrimento de intermídia ou mesmo de conceitos mais atuais como multimídia 
e crossmídia. Também, não se aduz como uma estética que tem sua natureza nas novas 
tecnologias. O prefixo inicial “trans” significa “além de”, de acordo com sua origem no latim, 
e pode também significar “outro”. Transcende  sem negligenciar sua imanência. Para além de 
sua etimologia, a arte transmídia é agenciamento de médiuns amalgamados entre si e que 
formam um dispositivo novo que induz a situações transformáveis em cada participação, 
cujos campos de força são atravessados, ainda, pelas novas tecnologias. Os dispositivos 
transmídia da arte contemporânea possibilitam a construção de um discurso que deprecia a 
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arte como representação e ultrapassa os limites dos discursos ainda bastante formalistas da 
arte moderna. A transmídia têm sensibilidade na “presença impresenciável” da autonomia da 
forma, na anamnese do visível e na imaterialidade da experiência em arte. (LYOTARD, 2008) 
 Em consonância com os ideais da arte da pós-modernidade, a arte transmídia elimina a 
ideia transcendental do artista como gênio criador de uma “obra-de-arte”, uma representação 
que traz uma verdade, a qual seria lida pelo espectador. Assim, ao invés de inserir a situação 
da exposição numa relação reducionista entre objeto de arte e espectador, contrariamente, 
pensa-se a apresentação de arte como acontecimento, no absurdo e na contingência da vida 
que vivemos agora. Como no Brasil de 1970, quando Hélio Oiticica buscava a participação 
libertadora, o poder do movimento do corpo que tenderia a inspirar mudança de pensamento e 
na vida cotidiana (a corporeidade); isso, para que a arte mais atual não se estabelecesse em um 
novo esteticismo. Assim como o conceito de acinéma, que “aceita o fortuito, o sujo, o 
perturbado, o duvidoso, o mal enquadrado, o vacilante, o mal-filmado”  (LYOTARD, 1994, p. 6
57), a arte transmídia afasta-se do meramente figurativo, pois remeteria à contemplação de 
uma “obra-de-arte", e se aproxima da noção de figural, na compreensão de Lyotard, pois 
manifesta-se por meio de um acontecimento, que desperta algo que não está obviamente 
visível e que escapa da previsibilidade. Não pertencendo a um lugar específico, não possui 
uma identidade, um reconhecimento. Não há referências ou códigos e formas balizadores, 
tanto do campo da arte como do cinema. O figural é o espaço vazio deixado pelo sentido, é 
um visível inquieto, turbulento, de onde irrompe a presença do sensível em uma dimensão 
espaço-audio-visual. 
 Além do cinema, o vídeo é percebido no campo do figural. Ele desperta o imprevisível, 
desvela subjetivações. Trata-se de mídia que, contrariamente ao cinema, nunca foi 
considerado uma arte. Os primeiros artistas a trabalharem no campo do videográfico criavam 
imagens simples, com tom de despojamento, vendo e fazendo ver aquilo que não se percebe 
na pressa do dia-a-dia. Assim, retira do mundo das imagens em movimento sua seriedade e 
enaltece a sutileza de pequenos gestos e situações rotineiras oferecendo poeticidade, fazendo 
desaparecer o real, haja vista os sacos plásticos inflados pelo vento e pelas saídas de ar do 
metrô, de Boris Achour, que "são uma maneira de fazer, com o quase nada do real, um objeto 
poético próximo do Haïku japonês: a forma, a técnica, os gestos, estão em “fase econômica” e 
 Versão original do trecho destacado: “accepte le fortuit, le sale, le trouble, le louche, le mal cadré, le bancal, le 6
mal tiré” (tradução da autora desta tese). 
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podem, portanto, produzir um objeto artístico equilibrado, livre como o ar que entra no 
saco.” (PARFAIT, 2015, p. 20).  
 Com o aparecimento das primeiras porta-packs, nos anos 1960, o vídeo possibilitou a 
captação de imagens que o aparato técnico do cinema não permitia, devido a seu grande porte 
e robustez de operações. Todos os envolvidos na feitura de um filme estão sempre com a 
atenção voltada à gravação das sequências, as quais são geralmente pré-concebidas em um 
roteiro. Então, não há tempo para refletir sobre imagens que viriam do acaso. Com o vídeo, 
isso é possível. No entanto, não lhe foi, com o passar do tempo, criada uma linguagem 
própria. O vídeo não estabeleceu um lugar, como o cinema. Despido de um estatuto, os 
artistas que primeiramente dele se apropriaram, em grande parte o faziam para criticar a 
comunicação televisiva, que usava o vídeo como o meio do direto. É oportuna, portanto, a 
posição de Françoise Parfait ao dizer que o vídeo sempre esteve em uma posição "entre": 
"entre a imagem e a ausência de imagem, entre o analógico e o digital, entre o cinema e ele 
mesmo, entre objeto e processo, entre visível e invisível, entre o ao vivo e o pré-gravado, 
entre o móvel e o imóvel, entre o fora e o dentro, entre o acima e o abaixo, entre a vigília e o 
sono.” (2015, p.20). Como salientou Phillipe Dubois, o vídeo é intermédio e, justamente por 
sua característica “entre" (que não é necessariamente um não-lugar, posto que pode inserir-se 
em diversos lugares, como nos campos da arte contemporânea e do cinema), pôde alçar vôos 
libertadores. Na fortaleza de sua simplicidade, suscitou deslocamentos das práticas artísticas 
desde as primeiras experimentações da década de 1960 e, no Brasil, em 1970.  
 Nas práticas videográficas atuais, Christiane Mello diz que o vídeo contamina e é 
contaminado, que transforma e é transformado, sendo, assim, obra aberta cuja trajetória se 
infinitiza: “sempre em movimento, como um vértice criativo das mais variadas práticas de 
arte” (MELLO, 2008, p. 17). Então, pode-se dizer que o vídeo, por meio de imagens que estão 
entre a visibilidade e a invisibilidade do lugar indeterminado, contaminou - e continua a 
contaminar - a linguagem pura e estabelecida do cinema, provocando mudanças radicais: "o 
carácter directo e o ímpeto “democrático” do vídeo tornaram o jovem media interessante para 
a indústria do cinema comercial e para o cinema independente” (MARTIN, 2006, p. 20). Por 
interferir no cinema, não saiu impune, uma vez que o campo do cinematográfico sempre 
procurou assentar uma linguagem própria, possuindo, mesmo atualmente, por grande parte de 
seus teóricos, um discurso determinístico, estruturalista. Com o passar do tempo, o vídeo 
assumiu a posição entre a tecnologia dos computadores e o cinema e, finalmente, foi 
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absorvido pelo “todo digital”, juntamente com a fotografia e com o cinema analógicos: "É 
finalmente no todo digital que aconteceu a última dispersão do videográfico – mas 
poderíamos dizer também do fotográfico, do cinematográfico e de toda imagem que se situa 
no regime do analógico – o que confirma não tanto seu desaparecimento, mas antes sua 
absorção por outro sistema tecnológico.” (PARFAIT, 2015, p.25).  
 A arte de transmídia contemporânea nasce no digital e é atravessada pelas tecnologias, 
mas carrega toda a história do cinema e do vídeo e a riqueza de suas inter-conexões ao longo 
das décadas, que reverberaram em invenções que ultrapassaram as fronteiras dos campos 
artísticos. Tratam-se de dispositivos de apresentação de imagens em espaços que não são 
próprios do cinema, uma vez que acontecem em museus, galerias de arte, teatros, nas ruas. É 
pós-cinema, na denominação de Dubois, que não é um cinema de posteridade, mas um 
cinema-outro, que não se encontra em suas condições padronizadas de existência e nem 
remetem à clássica posição do espectador, sentado em uma poltrona para assistir a um filme 
projetado numa tela de cinema. Dessa forma, ao analisar os atuais agenciamentos híbridos 
audiovisuais e suas narrativas num contexto fora da sala de cinema, Dubois suscita neles o 
“efeito cinema” (2003), no termo de Jean Louis Braudry, cujos ensaios "Efeitos Ideológicos 
Produzidos pelo Aparelho de Base" (1970) e "Dispositivo: Aproximações Metapsicológicas 
da Impressão de Realidade” (1975) propõem a discussão das relações entre dispositivo-
cinema e a recepção do espectador. Nessas formas, o dispositivo cinema é transmutado pois 
há deslocamento de suas formas temporais de montagem, que são o conjunto de elementos 
que caracterizam o “fazer cinema”, como, por exemplo, o campo/contrampo, a montagem 
alternada, os raccords em movimento, os enquadramentos, etc. Rompe-se com o código 
cinematográfico homogeneizante que reduz a potência do corpo. Seu modos de apresentação 
inserem os espectadores em espaços imersivos e participativos, que convidam à 
ressignificação num fluxo contínuo de subjetividade narrativa. O público se torna um meio 
(ou mídia)-cinema pois seu corpo está na interioridade da forma-cinema. 
 Na transmídia de instauração há acontecimentos cujo corpo imagético é proposto ao 
público para que ele o interprete e o reinterprete de maneira ilimitada, pois, segundo os 
pressupostos da hermenêutica moderna, não há sistemáticas a serem seguidas para a 
interpretação de um sentido único e verdadeiro mas a multiplicação de possibilidades 
narrativas a partir da experiência do contato afetivo com o trabalho de arte. O interpretante 
não precisa ser um conhecedor em arte contemporânea para entender um campo imagético: 
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qualquer pessoa, mesmo sem ter conhecimento em arte, pode adentrar o trabalho de arte e 
apreciá-lo sensorialmente, cognitivamente e, se assim acontecer, afetivamente. Assim, como 
explica Foucault, não há uma origem de discurso, uma verdade, um ponto de partida para que 
o significado venha à tona a partir de uma interpretação única que seria partilhada entre 
artistas e espectadores- conhecedores passivos. O trabalho de arte, sendo ele mesmo 
interpretação, uma vez que não há mais do que interpretações, se coloca como evento sem 
começo, meio e fim a ser alcançado pois os desdobramentos interpretativos oferecem 
infindáveis conexões e perspectivas: "A morte da interpretação é o crer que há símbolos que 
existem primariamente, originalmente, realmente, como marcas coerentes, pertinentes e 
sistemáticas. A vida da interpretação, pelo contrário, é o crer que não há mais do que 
interpretações.” (FOUCAULT, 1997, p. 26).  
 O mundo das interpretações é elemento do dispositivo de Foucault e do ritornelo 
conceituado por Deleuze e, assim como o próprio ritornelo, é circular e recebedor de 
atravessamentos de fora. Eder Santos, quando se refere à seu trabalho "Low Pressure" (2007), 
que apresenta imagens de um homem mergulhado em um tanque de água e que nada 
incansavelmente, diz que  
Há um aquário cheio de água. Há dentro do aquário um homem que nada. 
Há no homem que nada cada homem que há. Em cada homem que há, há um 
devir-peixe, e há pouco de um homem, há muito de muitos dos homens, de 
muitos que passam, e que não são o mesmo, porque mesmo aquele que nada 
não é o mesmo. E mesmo a água em que ele nada não é a mesma. Ele passa 
de cá pra lá como se fosse o mesmo, passa ele, passa o rio. E a função do 
aquário é ser-rio para cortar o homem que perdeu há muito um eu e 
dispersou-se em ser-peixe e ser um ator-peixe que não é um, mas é todos e 
qualquer um dos peixes ou dos uns. 
(No aquário passa um rio, no aquário nada um peixe, mas um peixe que não 
é peixe, um peixe que é gente, um peixe que não é gente, um peixe que é um 
ator, um ator que não é um, que é muitos, que não é ele mesmo.) (2007, sem 
página) 
A fala deste artista descreve bem sobre o mundo de interpretações de Foucault, e o fluxo que 
seguiu a arte desde os pós-estruturalistas da década de 1960 até o estado da arte hoje, nunca 
estável e que não aponta para uma verdade absoluta, mas para a mudança constante (sendo a 
mudança a única verdade): faz, contrariamente, reverberar múltiplas possibilidades 
interpretativas e, então, narrativas; isso, do ponto de vista de cada indivíduo e a partir de um 
espaço heterotópico e híbrido, composto por ideias, cores, formas, ritmos, e atravessando, 
ainda, as novas tecnologias. Isso leva o espectador a experimentar um tempo não-cronológico 
e a criar narrativas, nunca descobrí-las passivamente. Apesar de ser apresentado um campo de 
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imagens, elas se pulverizam em cada interpretação imaginada, em cada subjetividade. A 
representação é dessa forma rompida, não há signos ou símbolos num discurso universal. A 
arte deixa de ser veicular, ou seja, não transmite mensagem pois não há um significado 
original a ser explicitado. O artista não é o gênio criador que recebeu a mensagem universal e 
vai repassá-la ao apreciador da “obra- de-arte”. O artista perde seu status uma vez que sua 
ideia, advinda do desejo de construir e materializada por meio de seu gesto, não pertence mais 
a ele pois é apropriada e ressignificada pelo participante e pela conexão com os outros no 
contexto do coletivo. Da incorporação dos participantes advém múltiplas ressignificações: 
“As posições espectatoriais são multiformes, fissuradas, esquizofrênicas, desigualmente 
desenvolvidas, descontínuas dos pontos de vista cultural, discursivo e político, formando parte 
de um território mutante de diferenças e contradições que se ramificam.” (STAM, 2000, p. 
228). Nesse sentido, o trabalho de arte só existe enquanto narrativa e experiência estética a 
partir do momento em que as pessoas o percorrem. 
1.2. A ARTE TRANSMÍDIA COMO DISPOSITIVO  
 Os trabalhos de arte transmídia são tidos nessa tese como dispositivos. Como 
dispositivo, entende-se o signo imagético descrito por Deleuze quando analisa a definição de 
Foucault, tratando-se de um sistema operatório baseado em três dimensões, que são o saber, o 
poder e a subjetivação. O aparelho, que, em verdade, aproxima-se mais de organismo, é 
atravessado (não é “composto" porque não é sistema fechado) por linhas emaranhadas que se 
dividem em elementos de visibilidades e invisibilidades, discursos de enunciação, linhas de 
força e subjetivações. Foucault assim descreve os dispositivos:  
Através deste termo tento demarcar, em primeiro lugar, um conjunto 
decididamente heterogêneo que engloba discursos, instituições, organizações 
arquitetônicas, decisões regulamentares, leis, medidas administrativas, 
enunciados científicos, proposições filosóficas, morais, filantrópicas. Em 
suma, o dito e o não dito são os elementos do dispositivo. O dispositivo é a 
rede que se pode estabelecer entre estes elementos. (1977, p. 69)  
As linhas do dispositivo constróem uma rede movente, em constante movimento pulsional, de 
tensão e afrouxamento. Como explica Deleuze, em "Qu’est-ce qu'un disposif?" (1988-89), as 
linhas possuem naturezas diferentes e não balizam sistemas homogêneos e de contornos 
definitivos mas traçam processos sempre em desequilíbrio. Tratam-se de linhas móveis que 
ora se aproximam, ora se afastam; algumas linhas sedimentam-se, outras fraturam-se, sempre 
submetidas à subjetivação. Essas linhas móveis atravessam diversas dimensões formando 
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sistemas multilineares e, sempre que ocorre uma crise ou abalo, novas dimensões e linhas 
podem surgir, ou fragmentarem-se a ponto de desaparecerem, devido à sua submissão às 
derivações, num sistema heterogêneo e mutável. Para os pós-estruturalistas Deleuze, Lyotard 
e Foucault, há dispositivo  
(...) desde que a relação entre elementos heterogêneos (enunciativos, 
arquitetônicos, tecnológicos, institucionais etc.) concorra para produzir no 
corpo social certo efeito de subjetivação, seja ele de normalidade e de 
desvio, seja de territorialização ou desterritorialização, seja de 
apaziguamento ou de intensidade. É assim que Foucault fala de dispositivos 
de poder e de saber, Deleuze fala de dispositivo de produção de 
subjetividade e Lyotard, de dispositivos pulsionais. (PARENTE, 2009, p. 31)  
 É nessa perspectiva de dispositivo, e na amplitude do percurso do dispositivo - e 
discurso (afinal, todo dispositivo é possuidor de discurso), que se estudou os trabalhos de arte 
transmídia nesta tese. Tratam- se de acontecimentos ambientais de múltiplas dimensões e 
linhas, que formam uma trama maleável em constante construção e desconstrução. Esses 
acontecimentos se colocam como organismos que são produzidos a partir da vontade e do 
gesto do artista e que se modificam no processo de formulação do trabalho de arte 
(agenciamento) e durante a recepção do público. É nesse processo que é construído o 
dispositivo, com “os objetos visíveis, os enunciados formuláveis, as forças em exercício, os 
sujeitos em posição” que "são como vetores ou tensores” (DELEUZE, 1988-89) que formam 
um novelo disforme, não se definindo como obra acabada mas em movimento dinâmico.  
 No fluxo da episteme da modernidade, as dimensões e linhas dos dispositivos - e que 
são percebidas nas ambientações da arte transmídia - são, como nas máquinas de fazer ver e 
de fazer falar de Raymond Roussel. Foucault fez uma reflexão sobre a literatura no livro 
denominado “Raymond Roussel” (1963), onde estudou o processo de criação deste autor. 
Roussel (1877-1933) jogou com a linguagem através de homonímias que produziam novas 
formas verbais. A interpretação de Foucault, sob a ótica humanista de inclinação nietzschiana, 
sobre o ser da linguagem e a criação verbal e suas infinitas possibilidades, revela um trabalho 
que faz jus à filosofia, à literatura e à psicanálise. A aproximação feita por Foucault entre a 
arte e a noção de dispositivo, cujo signo imagético é um emaranhado de linhas formando um 
sistema heterogêneo e mutável, permite, sem dúvida, que sejam traçadas as relações aqui 
pretendidas entre a noção de dispositivo e as ambientações de transmídia da arte 
contemporânea.  
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 Na amplitude do dispositivo da arte transmídia, destacam-se as visibilidades, os 
enunciados formuláveis e as linhas de força, os quais caracterizam também os dispositivos de 
outros campos do saber, isso, num recorte espaço-temporal da sociedade pós-moderna. No 
campo do trabalho de arte, contudo, há construção de signos que desvelam a vida 
diferentemente. Não são reais e não querem trazer um realismo representativo, mas, por meio 
de um ambiente de ficção, fomentar pensamento de modo a perceber certos condicionamentos 
homogeneizantes dos poderes vigentes de uma sociedade. É da potência do trabalho de arte 
enquanto signo imagético que haverá transformação, sempre verso ao novo. Ao confrontar as 
estruturas de poder na corporeidade, pode haver desejo de viver outro tipo de existência e 
outro modo de se viver, menos calcada no individualismo e mais na alteridade, no relacional e 
na liberdade. No que concerne as curvas da visibilidade, elas são como linhas de luz que 
distribuem o visível e o invisível nos objetos:  
A visibilidade não remete a uma luz em geral que viria iluminar os objetos 
preexistentes, ela é feita de linhas de luz que formam figuras variáveis 
inseparáveis deste ou daquele dispositivo. Cada dispositivo tem seu regime 
de luz, maneira pela qual a luz cai, se esfuma, se expande, distribuindo o 
visível e o invisível, fazendo nascer ou desaparecer um objeto que não existe 
sem ela. (DELEUZE, 1988-89) 
  
Também nesse campo de relações, de continuidades, encadeamentos e intermitências, as 
curvas da enunciação formam regimes de enunciados, que são os discursos que surgem nos 
meios de convivência da sociedade a partir de cada contexto histórico:  
Uma ciência nesse momento, ou um gênero literário, ou um estado de 
direito, ou um movimento social, se definem precisamente através de 
regimes de enunciados que eles fazem nascer. Não são nem os sujeitos nem 
os objetos, mas os regimes que devem se definir para o visível e para o 
enunciável, com suas derivações, suas transformações, suas mutações. E, em 
cada dispositivo, as linhas transpõem alguns limiares, em função dos quais 
elas são estéticas, científicas, políticas, etc. (DELEUZE, 1988-89)  
Das curvas da visibilidade e dos enunciados formulados nascem linhas de força que 
tangenciam as anteriores numa espécie de retificação, construindo uma estruturação entre 
eles. Da dimensão do poder e de contornos uniformes, essas linhas acabam por limitar seus 
percursos. Ao mesmo tempo que nascem das relações de saber, as linhas de força reagem a 
eles de forma a condicioná-los: "operam o vai e vem do ver ao dizer e inversamente, agindo 
como flechas que não param de entrecruzar as coisas e as palavras, levando adiante a batalha 
entre elas”. Não chegam a estabelecer uma unidade fixa pois estão em movimento constante, 
num “vai-e-vêm” eterno, em consonância com a dimensão do saber. Percebe-se as linhas de 
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força quando um novo dispositivo é determinado como aceito como regime de verdade. Por 
fim, a quarta linha, que Foucault percebe tardiamente, são as linhas da subjetivação que 
surgem de modo que são uma subtração das linhas do saber e das linhas de força, o que 
Foucault chamou de “espécie de mais-valia”, o que restou do trabalho entre as outras três 
linhas. As linhas da subjetivação são uma ruptura, um escape, e fortalecem o rompimento com 
os contornos definitivos:  
Antes de mais nada, uma linha de subjetivação é um processo, uma produção 
de subjetividade em um dispositivo: ela tem que se fazer, contanto que o 
dispositivo o permita ou possibilite. É uma linha de fuga. Ela escapa às 
linhas precedentes, ela se lhes escapa. O Si não é nem um saber nem um 
poder. É um processo de individuação que age nos grupos ou nas pessoas, e 
se subtrai tanto às relações de forças estabelecidas quanto aos saberes 
constituídos: uma espécie de mais-valia.(...) (DELEUZE, 1988-89)  
 Visto as linhas pulsionais do dispositivo de Foucault, pergunta-se: como as 
características da transmídia estão em consonância com elas? As caraterísticas essenciais 
desta arte são, a relembrar: a hibridação das mídias, sobretudo as audiovisuais; o 
atravessamento das novas tecnologias; no contexto de uma arte ambiental, o levantamento de 
questões (e transformações) sobre o espaço, o tempo, a narrativa e a participação do 
espectador; a questão ética sobre a emancipação do relacional; e a questão estética sobre a 
construção do ambiente imagético que desvela possíveis realidades (não a verdade absoluta) e 
subjetivações. A hibridação das mídias, o atravessamento das novas tecnologias e os modos 
de fazer do campo imagético relacionados ao tempo, espaço, narrativa, participação do 
espectador e que desvelam realidades possíveis, dinamizam modos de esconder, mostrar, fazer 
ver, desvelar, que são as curvas da visibilidade (e das invisibilidades, do “não dito”). Essas 
caracterizantes que consolidam a arte transmídia também fazem parte dos enunciados 
formuláveis, dos modos de falar sobre a arte contemporânea, que são os discursos produzidos 
que se ligam, como as visibilidades, com a dimensão do saber. O discurso de emancipação do 
relacional do pós-modernismo, por exemplo, é resultado das experimentações de vanguarda e 
de pós-vanguarda, que se reverberam até hoje e que decorrem em urgências a serem 
resolvidas pela pós-modernidade, como a questão do individualismo exacerbado apesar da 
tentativa de emancipação do sujeito frente ao poder condicionante durante o modernismo. Há 
o perigo, contudo, dos discursos, assim como os elementos de visibilidade, se ligarem à 
dimensão do poder disciplinar, promovendo aceitação e institucionalização, produzindo um 
efeito de verdade ao que antes era delírio transformador.  
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 As linhas de força do dispositivo, que se ligam à dimensão de poder, produzem jogos de 
saber que ligam os pontos das curvas, tentando fixá-los, atuando sobretudo nas linhas dos 
discursos. Então, as linhas de subjetivações são tão importantes, pois elas agem como pontos 
de fuga num processo de individuação sobre grupos ou pessoas, de ruptura ao que está 
tendendo a fixar-se por meio da linhas de força ou por saberes instituídos, que irão 
condicionar os discursos e também as visibilidades. Na arte transmídia, as linhas de 
subjetivações estão presentes no agenciamento do artista e na recepção. Sem esses dois 
fatores, não há visibilidade a ser experimentada, nem invisibilidade a ser sentida. Também, 
não haveria discursos a serem debatidos, nem linhas de força de sedimentação. As linhas de 
ruptura ao que tende a ser estabelecido como verdade atua na potência de desterritorializar no 
dispositivo que permeia a estabilização. Elas também formam o dispositivo e, sem elas, não 
haveria dispositivo. A arte transmídia, dispositivo sempre em devir e que quer transformação, 
é emaranhado de linhas de luz que tornam visíveis as invisibilidades de discursos, de saberes, 
de poderes, de vontades e de desejos, do artista e do público, gerando subjetivações, o quarto 
tipo de linha pensado por Foucault e que escapa das outras linhas num modo de produção que 
vai ao encontro do sujeito. No processo em devir, não se viabiliza uma verdade, não há uma 
linguagem pré-estabelecida, não há artista como gênio criador e representação da realidade. 
 Os trabalhos de André Parente, Katia Maciel, Adriana Varella e Kika Nicolela são 
dispositivos transmidiáticos impregnados por questões éticas, estéticas e poéticas que 
possuem o desejo de construir e, depois, lançar o dispositivo para que ele se desterriorialize. 
O trabalho de Adriana Varella, que será estudado adiante, é bastante representativo dessas 
inter-relações entre o saber, o poder e a subjetivação. À luz de uma ética anarquista e 
feminista, constrói territórios de destruição com o status quo da sociedade branca, patriarcal e 
que condiciona à bipartição dos gêneros feminino e masculino, marginalizando certas pessoas 
por serem consideradas de “menor valor” (em última instância, de menor valor econômico). 
Varella, quando marca seu próprio território por meio das linhas da visibilidade e da 
invisibilidade e dos enunciados ainda em formulação, coaduna em seus caracterizantes éticos 
com o território do anarquismo e do feminismo já assentados na sociedade, que são aqueles 
que estão territorializados e são aceitos pela máquina de poder como algo que está dentro da 
aparelhagem da sociedade, faz parte dela, como por exemplo as “tribos” de jovens punks. 
Contudo, Varella não se integra ao sistema, não aceita as linhas de força do poder e tenta 
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escapar por meio da construção de situações de supra-corporeidade relacional. É por esse 
motivo que muitos dos seus trabalhos são exibidos no subterrâneo.  
 A cartografia de inclinações da arte da pós-modernidade que essa tese se propõe a 
pensar, sem a esperança de encontrar unanimidade em discursos e promessas, embrenha-se 
nas linhas e dimensões dos dispositivos transmídia, esmiuçando seus pontos de tensão, 
sedimentação e ruptura:  
Separar as linhas de um dispositivo, em cada caso, é desenhar um mapa, 
cartografar, medir a passos terras desconhecidas, e é isso que ele chama de 
"trabalho sobre o terreno". É necessário instalar-se sobre as próprias linhas, 
que não se limitam a compor um dispositivo, mas que o atravessam e o 
arrastam, do norte ao sul, do leste ao oeste ou em diagonal. (DELEUZE, 
1988-89)  
Com o fim de iniciar o estudo dos trabalhos representativos da arte transmídia, foi retirado do 
emaranhado do dispositivo de linhas dois grandes grupos (como assim foram também 
separadas por Foucault): as curvas de sedimentação (ou de estratificação) e as de atualização 
(ou de criatividade), que são as linhas de “fissura”, de “fratura”, que acontecem no "abalo". 
As linhas de sedimentação foram encontradas nos arquivos (textos, artigos e livros), que 
apresentam um conhecimento construído, o que foi pensado, escrito e fundamentado. Já as 
entrevistas, assim como a construção do discurso dessa tese, que se posi- ciona num 
movimento de “dentro e fora" (dentro, quando num estado de recepção, e fora, num modo 
interpretativo), são diagnósticos que revelam o porvir, tratando-se das linhas de atualização ou 
de criatividade. Os trabalhos de arte transmídia nascem de um conjunto complexo, rizomático, 
de construção nas dimensões do saber, do poder e da subjetivação. Estão inseridos num 
contexto de multiplicidade, de alteridade, desenvolvendo um campo imagético de fragmentos 
do real e do ficcional que tem como ética as relações inter-humanas. 
1.3. ÉTICA DA EXPERIMENTAÇÃO PARA O DEVIR: SEMPRE EM RITORNELO 
 A transmídia de instauração aqui estudada não se constrói meramente pela conexão 
entre as mídias, mergulhadas no todo digital e apresentadas em espaços ambientais. Não se 
trata apenas de discussão sobre suporte ou linguagens em hibridação, mas, sobretudo, sobre 
sua forma de agenciamento, pautada numa ética de experimentação imagética audiovisual e 
que implica em relações inter-humanas. Com o fim de construir territórios e de fazer conexões 
com outros territórios e, exaltando, ao mesmo tempo, a desterritorialização do que se está 
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estabelecido, motiva as pessoas a perceberem o mundo de maneira diferente, num contexto de 
individuação relacional. Uma ética que, em consonância com a filosofia estruturalista, lança-
se ao abandono daquilo que é rotineiro para viver numa dispersão infinita de outros planos: e 
não é assim a própria vida? Transmídia como novelo de linhas que se afetam e se lançam pra 
fora, num devir de mundos. Transmídia como ritornelo. Como um agenciamento territorial, 
como "o canto de pássaros: o pássaro que canta marca assim seu território...” (1997, p. 102). 
O ritornelo para compreender a experimentação nos agenciamentos dos dispositivos de 
transmídia. Ritornelo, como explicam Deleuze e Guattari: 
Criamos ao menos um conceito muito importante: o de ritornelo. Para mim, 
o ritornelo é esse ponto comum. Em outros termos, para mim, o ritornelo 
está totalmente ligado ao problema do território, da saída ou entrada no 
território, ou seja, ao problema da desterritorialização. Volto para o meu 
território, que eu conheço, ou então me desterritorializo, ou seja, parto, saio 
do meu território? (DELEUZE E GUATTARI, 1996, p. 76 ). 
 O ritornelo é marcado por forças de territorialização, desterritorialização e 
reterritorialização que possui ênfases que acontecem não umas seguidas das outras mas 
simultaneamente. Tratam-se de “oras" e não de continuidade linear: ora se sai do caos para 
criar um ponto limiar de segurança, ora agencia-se território, ora abre-se o círculo para deixar 
entrar ou lançar-se novamente em meio ao caos. É dessa forma que se constróem devires na 
arte transmídia de instauração. Na primeira ênfase descrita por Deleuze e Guattari, tenta-se 
conter o caos criando um ponto em meio ao buraco negro, um centro de referência dentro do 
caos, ainda inseguro, mero esboço de uma territorialização: "Uma criança no escuro, tomada 
de medo, tranquiliza-se cantarolando. Ela anda, ela pára, ao sabor de sua canção. Perdida, ela 
se abriga como pode, ou se orienta bem ou mal com sua cançãozinha. Esta é como o esboço 
de um centro estável e calmo, estabilizador e calmante, no seio do caos” (1997, p. 101). Pode-
se entender esta ênfase como os instantes em que o artista tem uma ideia, uma intuição, não 
necessariamente antes de começar a realizar seu trabalho, podendo ocorrer dentro do seu 
processo de agenciamento pelo artista. Esse ponto de fuga do caos, de início de uma 
territorialização, também pode ocorrer no instante em que o trabalho toca o público, em seu 
íntimo, pela primeira vez, porque antes era o caos.  
 Na segunda ênfase, agencia-se um círculo estável em meio ao caos. 
Agora, ao contrário, estamos em casa. Mas o em-casa não preexiste: 
foi preciso traçar um círculo em torno do centro frágil e incerto, 
organizar um espaço limitado. Muitos componentes bem diversos 
intervém, referências e marcas de toda espécie. Isso já era verdade no 
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caso precedente. Mas agora são componentes para a organização de 
um espaço, e não mais para a determinação momentânea de um 
centro.” (Deleuze e Guattari, 1997, p. 101).  
Aqui, é preciso que se agencie elementos para construir um território estável, seguro, longe do 
caos, como acontecem nas moradias, exemplificadoras para Deleuze e Guattari: agencia-se 
um lugar para se viver, seguro, fora do caos da cidade, formando um território marcado por 
elementos íntimos e circunstâncias rotineiras, dado que as situações cotidianas se repetem, e é 
preciso que se repitam para que se termine um trabalho a ser feito: "Uma dona de casa 
cantarola, ou liga o rádio, ao mesmo tempo que erige as forças anti-caos de seus afazeres. Os 
aparelhos de rádio ou de tevê são como um muro sonoro para cada lar, e marcam territórios (o 
vizinho protesta quando está muito alto)” (Deleuze e Guattari, 1997, p. 101). É nessa ênfase 
que o artista agencia o trabalho transmídia, a partir de certos elementos caracterizantes, como 
o rompimento com linguagens padronizadas e a hibridação de suportes, envolvendo as 
questões de tempo e espaço e as perspectivas narrativas. Além desses elementos estéticos de 
base, como o espaço e o tempo, há as referências dos artistas, advindas de sua cultura de 
imagens e de línguas de outros campos artísticos, como a música, o teatro, a literatura, e seus 
respectivos autores e ideias, que se consubstanciam em modos particulares de ver a vida, e 
que são injetados para dentro do processo de agenciamento. Todos esses elementos 
caracterizantes também existem nas outras ênfases, ainda que, como na primeira ênfase 
descrita por Deleuze e Guattari, não agenciados. São, ainda, limiares de algo a porvir. Afinal, 
a criança que canta para espantar o medo, aprendeu uma vez essa música, a tendo como 
referência de um mundo de calma e tranquilidade, fazendo uso dela em momento de pavor, 
com o fim de aquietar-se. A territorialização também acontece no público, que assimila o 
trabalho de arte e cria para si um território pessoal, de conexão com o trabalho.  
 A terceira ênfase descrita pelos autores é quando o círculo está aberto para receber 
atravessadores do caos, ou quando se lança para fora do círculo. Aqui o artista recebe suas 
referências e aceita as circunstâncias exteriores. Note-se que não há, como dito, ordem 
cronológica para tais ênfases, não se tratam de fases. Essa ênfase acontece nas circunstâncias 
ocasionais do momento em que se agencia o trabalho de arte, como as questões arquiteturais 
particulares de cada lugar de exposição, de onde se cria uma ambientação: "o espaço interior 
protege as forças germinativas de uma tarefa a ser cumprida, de uma obra a ser 
feita.” (Deleuze e Guattari, 1997, p. 101). São inúmeras as linhas de força que atravessam o 
processo de arte. Importante dizer que o trabalho de arte não se inicia nesse momento, não há 
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ponto de partida, pois sabe-se que o dispositivo a ser criado é também rizoma: um trabalho é 
processo, processo não fechado em si, mas que se prolonga de um trabalho para outro. Não há 
desejo de manter-se seguro ao caos, o anseio é abrir-se a ele, receber atravessadores e mesmo 
jogar-se completamente para fora do círculo. Quando o caos invade o círculo, posto que se 
abriu uma brecha, já não se está no mesmo lugar, do ponto ainda incerto da música 
cantarolada pela criança com medo. Como o círculo foi construído, quando o caos volta, ele 
está em outra região.  
Agora, enfim, entreabrimos o círculo, nós o abrimos, deixamos alguém 
entrar, chama- mos alguém, ou então nós mesmos vamos para fora, nos 
lançamos. Não abrimos o círculo do lado onde vêm acumular-se as antigas 
forças do caos, mas numa outra região, criada pelo próprio círculo. Como se 
o próprio círculo tendesse a abrir-se para um futuro, em função das forças 
em obra que ele abriga. E dessa vez é para ir ao encontro de forças do futuro, 
forças cósmicas. Lançamo-nos, arriscamos uma improvisação. (Deleuze e 
Guattari, 1997, p. 102)  
Entreabre-se o círculo para receber o caos-recepção, os muitos outros mundos que afetam 
diretamente os sentidos do trabalho de arte. As vozes de outros artistas e as vozes dos 
participantes. Daí, o processo continua, novas perspectivas lhe são atribuídas pois novas 
visões de mundo vão continuar a construí-lo, infinitamente a causar sensações, a fomentar as 
conexões e as inter-relações, criando mais e mais narrativas. Quando se abre ao caos, aceita-se 
a contingência. No improviso, o desejo é encontrar-se com o mundo  
Mas improvisar é ir ao encontro do Mundo, ou confundir-se com ele. Saímos 
de casa no fio de uma cançãozinha. Nas linhas motoras, gestuais, sonoras 
que marcam o per- curso costumeiro de uma criança, enxertam-se ou se 
põem a germinar "linhas de errância", com volteios, nós, velocidades, 
movimentos, gestos e sonoridades diferentes. (Deleuze e Guattari, 1997, p. 
101-102)  
 Então, entende-se que, num processo de arte, pode-se encontrar-se em um desses três 
momentos, mas as três ênfases se percorrem mutuamente, acontecem conjuntamente no 
processo do fazer artístico e tem como fim lançar um território que está num lugar entre o 
“eu” do artista, o mundo exterior e o "eu" do público participante, corporizando o ritornelo. O 
ritornelo é uma construção territorial para sentir-se em casa, para depois abandonar-se ao 
improviso. O ritornelo se atualiza, no mesmo trabalho de arte, repetidas vezes, devido a cada 
experiência individual dos participantes:  
Ora se vai do caos a um limiar de agenciamento territorial: componentes 
direcionais, infra-agenciamento. Ora se organiza o agenciamento: 
componentes dimensionais, intra-agenciamento. Ora se sai do agenciamento 
territorial, em direção a outros agencia- mentos, ou ainda a outro lugar: inter-
agenciamento, componentes de passagem ou até de fuga. E os três juntos. 
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Forças do caos, forças terrestres, forças cósmicas: tudo isso se afronta e 
concorre no ritornelo. (Deleuze e Guattari, 1997, p. 103)  
Sobre o ritornelo, nas palavras de François Zourabichvili:  
O ritornelo merece duas vezes seu nome: em primeiro lugar, como traçado 
que retorna sobre si, se retoma, se repete; depois, como circularidade dos três 
dinamismos (procurar um território para si = procurar alcançá-lo). Assim, 
todo começo já é um retorno, mas implica sempre uma distância, uma 
diferença: a reterritorialização, correlato da desterritorialização, nunca é um 
retorno ao mesmo. Não há chegada, nunca há senão um retorno, mas 
regressar é pensado numa relação avesso-direito, recto-verso com par- tir, e é 
ao mesmo tempo que se parte e se regressa. Por conseguinte, há duas 
maneiras distintas de partir- regressar, e de infinitizar esse par: a errância do 
exílio e o apelo do sem-fundo, ou então o deslocamento nômade e o apelo do 
fora. (2004, p. 51)  
O ritornelo, portanto, se constrói nas entonações de territorialização, desterritorialização e 
reterritorialização, segundo um ritmo (velocidades, nas palavras de Deleuze e Guattari) de 
conexões, linhas pulsionais, passagens, pistas, subjetivações, as quais irão construir um 
território, sempre pronto para abrir-se ao caos, para desterritorializar-se. Em meio a um 
dispositivo de ambiente hibridizado e tecnológico de potência para a alteridade e para 
corporeidade - do artista e do público, cria-e uma estética e uma ética ontológicas pautadas no 
improviso, no acaso, no instável. Da substância ao devenire: "Tudo flui e nada permanece, 
tudo dá forma e nada permanece fixo.” (Heráclito, 500 a.C.)  
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CAPÍTULO 2. AS SITUAÇÕES TRANSMIDIÁTICAS DE INSTAURAÇÃO E A 
INCORPORAÇÃO NO DISPOSITIVO  
 Depois das experimentações de quase seis décadas que mediaram os cruzamentos de 
mídias, o modo de fazer da arte que aqui se designa como transmídia, perpassa pela 
radicalização da importância do corpo-indivíduo - e assim, da vida - inserido num espaço-
tempo de coletividade em detrimento da contemplação visual de uma imagem, dialogando 
com o conceito de participação iniciado pelos artistas de vanguarda e de pós-vanguarda. 
Tratam-se de ambientações construídas por artistas que, ao contaminar procedimentos do 
cinema, do vídeo e, ainda, fazendo atravessar as tecnologias, propõem ao público experiências 
cognitivas e afetivas na participação. Não chamaremos esses trabalhos como instalativos pois 
isso remontaria à um tipo de fazer que é próprio dos anos 1960, que são as assemblages e os 
ambientes criados em es- paços de arte, a exemplo dos trabalhos de Kurt Schwitters e de 
Marcel Duchamp.  
 Na atualidade, além do site specific, da land art, da minimal art, do work in progress e 
das intervenções urbanas, as ambientações da arte transmídia instauram-se para corporeidade 
e para a ética relacional. Há a performance do corpo, então, adjetiva-se esses dispositivos 
como sendo de instauração, um conceito criado pelo artista Tunga, não-fechado em si. Como 
explica Lizette Lagnado (2001), a instauração se dá pela junção das atividades ligadas à 
performance e à instalação, relacionando a incorporação do outro na situação criada pelo 
artista, característica já marcante nas experiências de 1970 e que chega até a 
contemporaneidade. No dicionário, a palavra instauração significa o "ato de instaurar, de dar 
início a algo que não existia; inauguração”; “ação de colocar algo em prática, de fazer 
funcionar”; ou "processo ou consequência da ação de criar alguma coisa; construção”. Então, 
essa denominação será usada também ao se referir aos trabalhos que se lançam pra fora aqui 
estudados. A arte transmídia é instauração porque artista e público constróem novo mundo 
que reverbera em sentidos plurais na participação; trata-se de máquina potencializadora de 
narrativas na participação. A hibridização dos meios não é discricionária, além da poética que 
a atravessa, é ferramenta de destruição de linguagens homogeneizantes: dentro desses 
dispositivos ocorrem acontecimentos trans, cujos elementos constituintes não se adequam em 
nenhuma "linguagem" pressuposta, universal e abstrata. E, além disso, a "língua falada” pelos 
dispositivos só existe se multiplicada no coletivo. Não há trabalho de arte sem a incorporação 
do público nele. 
68
2.1. A EXPERIÊNCIA ESTÉTICA DO CORPO EM DELÍRIO NO ESPAÇO-TEMPO 
DOS SIMULACROS  
 O corpo em sociedade está imerso na rotina de atividades produtivas de forma a ser não 
mais um corpo em sua plenitude, mas uma camada dele, um organismo cujos órgãos estão 
organizados para que o corpo sirva de instrumento eficaz nas estruturas de um sistema de 
poder das quais faz parte e nas quais se relaciona com os outros organismos. É o corpo dócil, 
de Michel Foucault, aquele "que pode ser submetido, que pode ser utilizado, que pode ser 
transformado e aperfeiçoado” uma vez que "o corpo humano entra numa maquinaria de poder 
que o esquadrinha, o desarticula e o recompõe”. É um corpo que "se manipula, se modela, se 
treina, que obedece, responde, se torna hábil ou cujas forças se multiplicam." (FOUCAULT, 
1987, p. 163). O corpo na condição de organismo é útil para a vida em sociedade e, aquele 
que nada produz é considerado problemático, ou seja, aqueles indivíduos que escapam do 
padrão imposto são considerados loucos, deliquentes, inúteis. Segundo Deleuze e Guattari 
(1996), "o organismo não é corpo, o CsO, mas um estrato sobre o CsO, quer dizer, um 
fenômeno de acumulação, de coagulação, de sedimentação que lhe impõe formas, funções, 
ligações, organizações dominantes e hierarquizadas, transcendências organizadas para extrair 
trabalho útil” (DELEUZE- GUATTARI, 1996, p. 9). Já o corpo sem órgãos (CsO), em delírio, 
rompe com a organização produtiva onde está inserido e se abre a novas possibilidades de se 
viver, aos desejos e à liberdade do corpo, deixando de ser ferramenta de produção para formar 
uma totalidade-corpo munido de sensações intensivas e de pensamento e produtor de 
potências de transformação: “pleno de alegria, êxtase, dança” (DELEUZE-GUATTARI, 1996, 
p. 10).  
 Esta tese dialoga com o conceito de CsO ao pensar a arte transmídia audiovisual de 
instauração como dispositivo propulsor de delírio, fazendo com que o corpo-organismo 
passivo rompa com as estruturas de poder as quais se submetem mas que também estão 
imanentes a ele. Esse novo corpo está imerso em um dispositivo cuja poética permeia a 
alteridade, premissa ética dos trabalhos de arte contemporânea, e é incitado a se relacionar - 
com o ambiente e com o outro. Um microcosmos de um mundo possível. O corpo tido aqui 
não aduz apenas ao corpo individual mas ao corpo do coletivo, carregado de inter-relações 
humanas. Fala-se, então, de corporeidade do coletivo no contexto de uma arte relacional. A 
corporeidade começa quando as pessoas entram no espaço expositivo e encontram as multi-
projeções nas paredes, chão e teto, e em outros suportes, que tomam o lugar dos antigos 
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monitores colocados no espaço expositivo da década de 1970 das mostras de videoarte, bem 
como das clássicas salas escuras de cinema para exibição de filmes. O espaço da arte 
transmídia de instauração é heterotópico, um campo imagético formado por imagens em 
movimento, objetos para manipulação, sons e ambientes de realidade virtual. Este ambiente 
mediatizado é um espaço de reflexão, mas também de ação, de movimento do corpo, uma vez 
que “a experiência audiovisual suplementada sinestesicamente pode ser um tipo de 
aprendizado não apenas com a mente isolada, mas com o próprio corpo” (MORSE, 1990, p. 
158). Na arte pós-moderna rompe-se com as dualidades entre o sujeito e o objeto, o 
consciente e o inconsciente e entre o corpo e a mente. Corpo e pensamento, unificados, na 
potência das sensações e do pensamento. Como afirmou Deleuze: "Dê-me portanto um corpo: 
esta é a fórmula da reversão filosófica. O corpo não é mais o obstáculo que separa o 
pensamento de si mesmo, aquilo que deve superar para conseguir pensar. É, ao contrário, 
aquilo em que ele mergulha ou deve mergulhar, para atingir o impensado, isto é, a 
vida." (1990, p. 227)  
 A mente e o corpo, juntos, são inseridos violentamente nesse ambiente de saber e, nos 
rebatimentos com ele, nas experiências dentro dele, o expandem : “a obra (de arte) deve exigir 
uma participação imediata do espectador e ele, espectador, deve ser jogado dentro 
dela.” (Clark, 1980, p. 16). Esse novo corpo se situa no imbricamento de alterações do espaço, 
do tempo e da relação do trabalho de arte com o espectador, tanto do cinema como da arte. O 
espaço, antes representado bidimensionalmente por uma tela de cinema, ou em uma pintura, 
expande-se em direção ao campo das ações e interações humanas; o tempo se altera em razão 
da montagem e da posição do espectador. No cinema clássico, em monocanal projetado, as 
imagens são concatenadas e sucessivas, num tempo de mais ou menos duas horas (tempo do 
filme). Na ambientação transmídia, as imagens se multiplicam e se apresentam ao mesmo 
tempo, implicando a noção de simultaneidade e do tempo dilatado. Nesse interim, o tempo da 
contemplação passiva, da sala de cinema e de uma exposição de pintura ou de escultura, toma 
a forma do tempo bergnosiano, que é duração no instante vivido pelo participante. O tempo 
durativo de Bergson é muito mais representativo na arte transmídia de instauração do que na 
imagem-afecção do cinema pois na primeira há o corpo em ação, e não somente a visão. Na 
interioridade do tempo dos simulacros é oferecida ao espectador não a apreciação de um 
conteúdo, a contemplação de uma representação “verdadeira", mas uma experiência no campo 
constitutivo do trabalho de arte que transformam a noção do tempo, que deixa de ser 
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cronológico para se tornar vivenciado no percurso do espaço proposto, pois “é no instante em 
que pratica o ato que o espectador percebe simultaneamente o sentido de sua própria 
ação” (CLARK, 1980, p. 24).  
 Segundo Dominique Paini, em "Le temps exposé: Le Cinéma de la salle au 
musée" (2002), no espaço do cinema instalado coexistem 2 tempos que devem ser associados: 
o tempo que nos é dado através da montagem de imagens (temporalidade objetiva) e o tempo 
do espectador móvel, de sua memória (temporalidade subjetiva). Além disso, como lidar com 
a utilização dos mais diversos tipos de materiais e suportes na mesma exposição, em relação 
ao tempo?  
Quanto à heterogeneidade dos materiais associados na e pela exposição, (...) 
como manter juntas imagens que são definidas pelo tempo que se precipitou 
nelas, enquanto outras dependem da única soberania visual e temporal do 
visitante. É, portanto, um choque de temporalidades que são confrontadas 
pelos espectadores-visitantes de uma exposição de cinema.  (PAINI, 2002, p. 7
17, tradução nossa)  
O que está em jogo, tanto na sala de cinema como no museu, é equilibrar as velocidades do 
tempo das imagens e do percurso do visitante, ou seja, associar o tempo das imagens e o 
tempo da memória e do ritmo do espectador na montagem da exposição, porque é na 
montagem que se faz "significar o heterogêneo” (2002, p. 18, tradução nossa). O movimento 
na exposição "não mais pode vir somente do ritmo de expor quadros pendurados em paredes. 
É necessária uma organização que maestra temporalidades objetivas e temporalidades 
subjetivas (PAINI, ano, p. 18, tradução nossa) . A montagem "como princípio construtivo, a 8
montagem de imagens e de velocidades de percursos” (2002, p. 18) . Também, o campo 9
imagético criado na exposição provoca um ritmo que se difere daquele da vida cotidiana, 
favorecendo relações, redes, comunicações: “(...) a natureza da exposição de arte 
contemporânea gera durações com ritmo contrário ao das durações que ordenam a vida 
cotidiana, favorece o intercâmbio humano diferente das ‘zonas de comunicação’ que nos são 
impostas.” (BOURRIAUD. 2009B, p. 23).  
 Texto original: "Quant à l’hétérogénéité des matériaux associés dans e par cette exposition, (...) comment faire 7
tenir en- semble des images qui se définissent par le temps qui est tombé en elles, alors que les autres dépendent 
de la seule souveraineté temporelle et visuelle du visiteur. Il s'agit donc d'un choc de temporalités auquel sont 
confrontés les spectateurs-visiteurs d'une exposition de cinéma.” 
 Texto original: “Ce mouvement ne pouvait pas plus provenir du seul rythme d’un accrochage. Il fallait une 8
organisation maitrisée entre des temporalités objectives et des temporalités subjectives” 
 Texto original: “Le montage pour faire signifier l’hétérogène et comme principe constructif, le montage des 9
images et des vitesses de parcours.” 
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 No caminhar entre as temporalidades simultâneas do espaço expositivo, Paini faz 
referência às experimentações do flâneur (que significa errante, vadio, caminhante) de 
Baudelaire, figura particular da cidade Paris do século XIX, que é alguém que atravessa a 
cidade com o objetivo de experimentá-la profundamente, tornando o que é estranho, familiar, 
e o familiar, estranho. Essa figura é resgatada por Paini para trazer uma imagem do espectador 
atual, ativo e participante no contexto da sala de exposição. E indo além, como deve-se 
imaginar esse flâneur contemporâneo, que está inserido no contexto urbano atual, envolvido 
pelo todo digital, pelas situações geradas pela realidade virtual em ambiente de exposição? 
Sobre o flâneur moderno, Walter Benjamin, na primeira metade do século XX, empenhou-se 
em construir o livro “Paisagens”, um conjunto de textos escritos entre 1927 e 1940. Trata-se 
de um projeto sobre a cidade de Paris e suas passagens pelas galerias comerciais da época. 
Nessas passagens, a saída pode ser uma entrada e a entrada pode ser uma saída. Benjamin era 
um ramasseur (catador, em português) urbano de documentos e imagens como panfletos, 
ingressos, fotografias, anúncios, jornais, em busca de vestígios, pistas da cidade e, meio a sua 
cartografia da cidade de Paris, em “Passagens" desperta a noção de hipertexto visto que traz 
as características de estruturação em redes de conexões, transitoriedade e organização não-
linear das vias (montagem fragmentada) a serem percorridas: um hiperespaço-tempo que 
apresenta, sob a forma de textos, documentos e imagens, a fórmula da grande metrópole. Seu 
método experimental mostra sua aproximação com o surrealismo e com a fotografia e 
reverbera, ainda, no contexto atual das situações de transmídia, onde os sentidos estão 
atiçados e onde apenas o presente é invocado, aquele instante inteiro do tempo como duração, 
o que Benjamin denominou como jetztzeit.  
 Assim como os textos de Benjamin, a construção do campo expositivo na arte 
transmídia e seu “saber jogar” está na experimentação e na aceitação do acaso das 
circunstâncias e das interferências de fora, que injetam planos, linhas pulsionais. Quando o 
trabalho de arte é recepcionado, as interferências são plurais e, assim, alcança-se o todo 
cósmico, o todo do apelo do fora da arte transmídia de instauração (que possui ressonâncias e 
vai além do cinema moderno), que é o terceiro nível da imagem, segundo classificação de 
Deleuze quando se reporta ao cinema (como será visto adiante, o primeiro nível é o do espaço 
(enquadramento) e o segundo, dos planos). As proposições da arte transmídia produzem 
discernimento e potência para o corpo, individual e coletivo, fazendo com que deslize em 
delírio, ele mesmo, o corpo sem órgãos, com todas as suas alegrias e dores, em novos estados 
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de percepção, pensamento e ação transformadora. Por isso os trabalhos de arte aqui 
selecionados são tão importantes. Esses artistas agenciam um campo imagético que ativam a 
corporeidade, sendo o gesto propulsor do acontecimento tanto o do artista quanto do público 
quando mergulha nele. No contexto do dispositivo ocorrem, ainda, as assimilações dos 
curadores, dos críticos de arte e dos pesquisadores, e as linhas de força (de poder) das 
posições mercadológicas, as quais não são contempladas nesse estudo.  
2.2. ENTRE A VONTADE E O GESTO DO ARTISTA E A PARTICIPAÇÃO DO 
PÚBLICO: AGENCIAMENTO DE DESEJOS, TEMPO, IMAGEM, ACONTECIMENTO 
E DELÍRIO 
 O dispositivo de transmídia se potencializa num campo imagético que acontece entre a 
vontade, o gesto do artista e o tempo na participação. A intenção, nesse sentido, não é 
concebida antes do gesto de construir o trabalho de arte. O que existe antes é um limiar, uma 
ideia ainda incerta, uma certa intuição, como o ponto no buraco negro do caos no 
agenciamento territorial do ritornelo. Essa ideia é ressonância do automatismo, que apareceu 
junto aos surrealistas, ganhou espaço no movimento dadaísta e chegou ao limite nas 
proposições dos artistas do grupo Fluxus, em 1960. O conceito foi colocado antes da matéria, 
o gesto não é mais uma mera técnica pós-pensamento, mas também pensamento, carregado de 
simbologia na visibilidade de uma intenção. Com a enfatização do acaso e do improviso, a 
intenção não é mais expressão do espírito “transcendental” do artista, mas construção, 
manifestação que se prolonga na recepção do público, que também traz ao trabalho suas 
intenções-gestos nos rebatimentos com o trabalho de arte. Nesta tese, o artista é visto como 
sujeito carregado de intenção gestual e articulador de estopim de acontecimento para a 
recepção participativa. Não é mais autor ou idealizador mas propositor de experiências.  
 Os artistas da arte transmídia de instauração contemporânea tem o desejo de trazer a 
experiência estética e ética da arte para a vida cotidiana por meio da construção de um campo 
imagético que não representa mas oferece fragmentos de realidade e pistas para participação. 
Quando se deseja, se agencia algo, se constrói coisa nova. Em entrevista a Claire Parnet, em 
1988-89 , Deleuze diz que desejo é construir:  10
 Entrevistas que compõem "O Abecedário de Gilles Deleuze”. Trata-se de uma série de entrevistas à Claire 10
Parnet, realizadas em 1988 e 1889 sobre os temas que Deleuze pensou em sua carreira. Dirigido por Pierre-
André Boutang e produzido pelas Éditions Montparnasse, Paris. Foi divulgado no Brasil pela TV Escola, 
Ministério da Educação. 
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Não há desejo que não corra para um agenciamento. O desejo sempre foi, 
para mim, se procuro o termo abstrato que corresponde a desejo, diria: é 
construtivismo. Desejar é construir um agenciamento, construir um conjunto, 
conjunto de uma saia, de um raio de sol...  
(...)  
Mas um desejo é isso, é construir. Ora, cada um de nós passa seu tempo 
construindo, cada vez que alguém diz: desejo isso, quer dizer que ele está 
construindo um agencia- mento, nada mais, o desejo não é nada mais. 
(DELEUZE, 1988-89, sem página)  
O desejo é agenciar, construir alguma coisa, mas nunca se está sozinho, sempre em meio a um 
coletivo, a uma pluralidade. Na mesma entrevista, sobre a importância de sua parceria com 
Guattari, Deleuze diz que “para que um acontecimento aconteça, é preciso uma diferença de 
potencial, para que haja uma diferença de potencial precisa-se de dois níveis”, ou seja, 
Deleuze e Guattari. A potência da construção do dispositivo é também advinda de dois níveis: 
o artista e o público participante, uma vez que esse último é considerado co-autor do trabalho 
de arte. Quando constrói uma proposição, o artista, através do agenciamento de seus desejos, 
oferece ao participante um caminho que será percorrido por ele que, por sua vez, constrói 
novos agenciamentos através de seus desejos individuais. O dispositivo acontece num 
coletivo e é construtivista. Só há construção, então, se se toma consciência de si em meio ao 
co- letivo, a imanência somada à multiplicidade e, além, ao todo cósmico. Em mesma 
entrevista, momento em que critica a visão tradicional reducionista da psicanálise , Deleuze 11
fala sobre multiplicidade, agenciamento coletivo e construtivismo, dando como exemplo um 
ossuário:  
Há um caso que me alegra muito. É um texto que adoro, de Jung, que 
rompeu com Freud, depois de uma longa colaboração. Jung conta a Freud 
que teve um sonho, um sonho de ossuário, sonhou com um ossuário. E Freud 
não compreende nada, literalmente, ele diz o tempo todo: se sonhou com um 
osso, é a morte de alguém, quer dizer a morte de alguém. E Jung não pára de 
lhe dizer: não estou falando de um osso, sonhei com um ossuário... Freud 
não compreende. Não vê a diferença entre um ossuário e um osso, ou seja, 
um ossuário são centenas de ossos, são mil, dez mil ossos. Isso é uma 
multiplicidade, é um agenciamento, é... passeio em um ossuário, o que 
significa isso? Por onde o desejo passa? Em um agenciamento é sempre 
um coletivo. Coletivo, construtivismo, etc. É isso o desejo. Onde passa 
meu desejo entre os mil crânios, os mil ossos? Onde passa meu desejo na 
matilha? Qual é minha posição na matilha? Sou exterior à matilha? Estou ao 
lado, dentro, no centro dela? Tudo isso são fenômenos de desejo. É isso o 
desejo. (1988-89, sem página, grifo nosso)  
Como no ossuário construtivista de Deleuze, que é um agenciamento coletivo, no espaço 
expositivo há um jogo a ser jogado durante a montagem, de modo a efetivar a temporalidade 
 Deleuze e Guattari, em Anti-Édipo (1972), desobriga o desejo das tradicionais concepções psicanalíticas, 11
enfatizando sua potência revolucionária. 
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das imagens heterogêneas lançadas pelo artista e o tempo intrínseco à participação, ambos 
ocorrendo ao mesmo tempo.  
 Os conceitos de imagem-tempo e imagem-movimento, mesmo que pensados para o 
domínio cinematográfico, são de profundidade teórica que abre para outros campos de 
conhecimento, sobretudo no que se refere às narrativas fragmentárias dos espaços não-
habituais dos dispositivos de transmídia de instauração. A análise das relações entre o tempo e 
as imagens em movimento de Deleuze vem de sua reflexão sobre a filosofia do tempo de 
Henri Bergson. Para ele, existe o previsível tempo espacial, que é fictício e passível de ser 
calculado, e o tempo real, qualitativo, isto é, o tempo que contribui para tecer a realidade e 
ignorado pelos filósofos, cientistas e matemáticos. Dessa forma, Bergson distingue o tempo-
comprimento da física, que liga os acontecimentos e os objetos em um espaço, do tempo-
invenção, ligado à duração subjetiva e de onde insurgem os estados criativos. O tempo, para 
Bergson, é mais que elemento ligado ao espaço, é tempo vivido, é “continuidade, mudança, 
memória e criação” (COELHO, p.233-46, 2004) e nunca sucessão linear de acontecimentos 
em um espaço.  
 Os momentos temporais vividos pelo espírito são imprevisíveis e passíveis de mudanças 
a todo instante, daí o seu poder de criação. As reflexões sobre a duração do tempo (la durée) e 
a necessidade do resgate da consciência para a evolução da criatividade são importantes para 
compreender as relações entre o corpo e a consciência nos trabalhos constituídos por imagens 
em movimento cujas características de hibridismo, espacialização e de narrativa fragmentada, 
propõe um tempo vivido/experimentado, que, nos termos de Bergson, também pode ser 
caracterizado como duração interna ou consciência. O tempo duração é um só e se 
fundamenta no passado, é trazido para a experiência-presente, através da memória, e se abre 
ao futuro. A partir das reflexões de Bergson, a expressão e o conceito de imagem-tempo, que 
se sobrepõe à imagem-movimento, foi criada por Deleuze para designar o movimento 
subordinado ao tempo no campo cinematográfico, e não mais o tempo subordinado ao 
movimento, o que não significa que não haja movimento. E mesmo que a imagem esteja 
aparentemente parada, há movimento, pois movimento não é deslocamento no espaço, mas 
mudança de estado.  
[...] A imagem-tempo não implica ausência de movimento (embora 
comporte, com freqüência, sua rarefação), mas implica a reversão da 
subordinação; já não é o tempo que está subordinado ao movimento, é o 
movimento que se subordina ao tempo. Já não é o tempo que resulta do 
movimento, de sua norma e de suas aberrações corrigidas, é o movimento 
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como movimento em falso, como movimento aberrante, que depende agora 
do tempo. (Deleuze 1990, pp. 322-323)  
O tempo, quando subordina o movimento, está em seu estado puro. O tempo aqui é um todo 
que não se divide cronologicamente entre passado, presente e futuro, como ocorria no cinema 
clássico. Tais noções de tempo ocorrem simultaneamente no trabalho de arte, rompendo com 
a linearidade cronológica narrativa. 
 Esse entendimento, para além do cinema moderno, é importante na reflexão da 
instauração transmídia, que é carregada de imagens de narrativa não-linear, por meio da 
multiprojeção, em um campo/espaço construído por diversos elementos. Para além da 
montagem desconexa que pode ocorrer no campo do cinema experimental, quando muitos 
filmes perdem a linearidade cronológica, a arte transmídia de instauração leva ao limite a 
fragmentação narrativa, oferecendo pistas de compreensão ainda mais difusas pois precisam 
do corpo do outro no campo imagético. A recepção da arte transmídia rompe com os 
esquemas sensório-motores do participante e o convida à uma maior liberdade de pen- 
samento e criação na simultaneidade do tempo. Nesse contexto, a imagem atual e a imagem 
virtual ocorrem ao mesmo tempo. A imagem atual é o tempo presente ainda não modelado na 
consciência e a virtual é aquela, segundo Bergson, incrustada na memória, da lembrança, 
imagens mentais, sonhos, devaneios. Essas suas imagens estão juntas no percurso do espaço 
do trabalho de arte. Portanto, o participante sentirá e agirá de acordo com sua experiência de 
vida, com seu contexto cultural, social, econômico e com suas memórias particulares. 
Deleuze, igualmente, diz que sempre percebemos menos do que a imagem inteira, pois 
percebemos apenas aquilo que nos atrai, "devido a nossos interesses econômicos, nossas 
crenças ideológicas, nossas exigências psicológicas." (Deleuze, 1990, p. 31).  
 As imagens são pistas, indícios, proposições para os visitantes, que criam suas próprias 
narrativas de maneira livre, em seu próprio tempo, num exercício experimental da liberdade . 12
O espectador liberta-se do entendimento de que existe uma "obra-de-arte" portadora de 
sentido, de verdade absoluta. As ambientações são estimulantes sensoriais uma vez que, com 
o corpo próximo (fisicamente) das imagens, elas se tornam afecção. Então, nessa proximidade 
do ato da recepção, há “abordagem da sensação, da imagem-afecção e a passagem da afecção 
 “Arte é o exercício experimental da liberdade” é uma definição que foi pronunciada por Mário Pedrosa e que 12
apareceu pela primeira vez em um artigo do Correio da Manhã, em março de 1968. Essa frase foi também 
repetida muitas vezes por Hélio Oiticica, para definir, de uma parte, o momento de ruptura com o Modernismo e, 
de outra, para sintetizar o experimentalismo e o conceito de participação existente em sua poética. 
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aos afetos puros” (GOBATTO, 2009, p.16). O participante como sujeito ativo e que assume 
um papel substancial no processo: "O ato criador não é executado pelo artista sozinho; o 
público estabelece o contato entre a obra de arte e o mundo exterior, decifrando e 
interpretando suas qualidades intrínsecas e, desta forma, acrescenta sua contribuição ao ato 
criador.” (DUCHAMP, 1975, p.73). Percebe-se, na fala de Duchamp, que o ato criador 
acontece a partir da interpretação das qualidades do trabalho de arte, e não de um suposto 
conteúdo impregnado de uma verdade. Em decorrência da liberdade patente no ato criador, há 
transformação de visão de mundo: o participante é livre para entender outra maneira de se 
levar a vida. Os trabalhos que implicam a participação, por meio de estímulos corpóreos e 
cognitivos, fazem pensar. Citado por André Parente (2002), Cornelius Castoriadis diz que 
“pensar é entrar no labirinto, mais precisamente é fazer existir e aparecer um labirinto, quando 
se poderia ter ficado estendido entre as flores, a olhar o céu”, contrapondo a experiência 
vivida à mera contemplação, que é passiva.  
 Ao romper com o posicionamento espaço-temporal e oferecendo potência para a 
corporeidade do espectador, as produções de transmídia de instauração são carregadas de 
imagens-afeto cujas variáveis de estado decorrem em afetos, operam trânsitos com o outro, 
seus procedimentos atuam entre o individual e o coletivo, passando a se estruturar na própria 
existência do participante, na sua realidade, nos seus sonhos, na sua imaginação: “expandem-
se assim (...) as fronteiras entre o documentário e a ficção, o visível e o sugerido, o vivido e o 
imaginado.” (MELLO, 2008, p.183). O tempo vivido pelo participante no trabalho de arte 
tende a inundar-se em sua vida cotidiana, em seu comportamento, porque o seu pensamento é 
o seu comportamento, sem dualidades entre os dois sentidos. O participante-inventor pensa e 
age estimulado por ambientes construídos, porém inacabados. Hélio Oiticica, em 1967, ao 
falar sobre a sensorialidade que deve ser buscada pelo artista-inventor através da criação de 
ambientes para participação do público, diz:  
[...] O comportamento – eis o que me interessa: como alçá-lo à máxima 
liberdade – como jogá-lo aos contrários – como fazer com que o medo não 
domine quem participa do jogo – do sensorial em cada alma – como fazer 
com que o homem interessado em participar se liberte de si mesmo, do seu 
medo, do seu preconceito, do seu ramerrão entediante? O que procuro, e 
devemos todos procurar, deverá ser o estímulo vital para que este indivíduo 
seja levado a um pensamento (aqui comportamento) criador – o seu ato, 
subjetivo, o seu instante puro que quero fazer com que atinja, que seja um 
instante criador, livre. (OITICICA, PHO 0192/67, p.8-9)  
Há fluxos de sentido entre os gestos, as ideias, as imagens e a participação do público. Da 
união dos gestos do artistas e do público nasceria a forma nova e sensível. Se o artista não 
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define o que é a obra, sendo propositor de plurais construções mentais que podem ocorrer no 
universo de cada participação individual, também não é apenas o sujeito implicado que a 
revela, “mas é a relação entre estes termos que institui a forma sensível.” (MACIEL, 2006, p. 
5).  
 A arte transmídia contemporânea, de instauração, num movimento inverso à arte de 
vanguarda, que procurava trazer a vida cotidiana para a arte, a exemplo de Duchamp e, 
depois, dos eventos criados pelo grupo Fluxus, atualiza-se na imaterialidade, explorada desde 
a década de 1990, no que tange o fomento da corporeidade no coletivo em uma situação 
relacional com o outro, resultando numa imagem-relação que ultrapassa fronteiras. Ao cruzar 
de forma radical o vídeo, o cinema e as novas tecnologias digitais, todos inseridos no universo 
do digital, a arte transmídia implica a construção e a percepção afetiva de imagens no campo 
das relações humanas. Como dito, segundo Bourriaud, em “Estética Relacional” (2009B), 
contrariamente à arte moderna, que tinha como objetivo a emancipação do indivíduo e o fim 
do conceito de aura na produção de arte, à luz dos preceitos de Walter Benjamin, fazendo face 
aos condicionamentos sociais, o desejo de trazer a poética, a ética e a estética para a vida 
cotidiana da arte contemporânea tem como fim a emancipação do coletivo na dimensão 
relacional da existência. Diferentemente dos grupos de vanguarda, não há mais confronto com 
a aura. No entanto, a aura atual diferencia-se daquela em seu sentido primitivo pois modifica-
se sua origem e seu efeito, agora não mais pautados no objeto de arte, transcendental, mas na 
experiência no coletivo: "A aura da arte não se encontra mais no mundo representado pela 
obra, sequer na forma, mas está diante dela mesma, na forma coletiva temporal que produz ao 
ser exposta” (op.cit, 1990B, p. 29). A urgência, hoje, não é mais, portanto, a busca da arte 
moderna em emancipar o indivíduo das alienações coletivas. O mundo está individualista e as 
pessoas se fecham em pequenos grupos, como a entidade família, os grupos formados em 
mídias sociais, as escolas, os ambientes de trabalho. Então, a forma de dar continuidade às 
lutas da modernidade no que concerne ao confronto com os condicionamentos sociais, 
segundo Bourriaud, é construir trabalhos de arte que não emancipam o indivíduo mas que os 
englobam numa rede de conexões capazes de promover a comunicação e a interação entre as 
pessoas, construindo alteridades para que se viva num mundo da diferença sem negação.  
Uma fase do projeto moderno encerrou-se. Hoje, depois de dois séculos de 
luta pela singularidade e contra as pulsões coletivas, é necessária uma nova 
síntese capaz de nos preservar do fantasma regressivo, que atua um pouco 
por toda parte. Retomar a idéia de pluralidade, para a cultura contemporânea 
nascida da modernidade, significa inventar modos de estar-juntos, formas de 
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interações que ultrapassem a fatalidade das famílias, dos guetos do 
tecnoconvívio e das instituições coletivas que nos são oferecidas. Não 
podemos dar prosseguimento à modernidade a não ser superando as lutas 
que ela nos legou: em nossas sociedades pós-industriais, o mais urgente não 
é mais a emancipação dos indivíduos, e sim a da comunicação inter-humana, 
a emancipação da dimensão relacional da existência. (op.cit, 1990B, p. 29)  
 Como não se trata de uma imposição autoritária, as conexões que são construídas 
baseiam-se na liberdade individual de cada pessoa que adentra o trabalho de arte. Como o 
coletivo não forma uma unidade, mas multiplicidades, entende-se que há potência nas 
múltiplas camadas de percepção, oferecidas em cada individualidade. Essa visão implica a 
arte num aspecto político, ressonância do ideário da arte de vanguarda do século XX e o que é 
percebido de forma radical nos trabalhos de Hélio Oiticica, que seguiu um crescendo de 
invenção até criar os dispositivos “quase-cinemas”, os quais são referências primordiais na 
arte contemporânea de transmídia de instauração que se produz hoje no Brasil.  
Do Metaesquema ao Quasi Cinema: a mesma vontade de se afastar da 
conclusividade, a mesma garra de manter os terminais em aberto, a tarjeta 
não quer e não pode aderir completamente aos objetos criados, fica uma 
brecha sempre: 
                            um meta, 
                            um quase, 
                            um trans.  
(WALY SALOMÃO, 1996, p.137) 
79
CAPÍTULO 3. ARTE TRANSMÍDIA DE INSTAURAÇÃO  
 Na arte transmídia, a hibridação entre as mídias é levada ao limite. Cria-se situações que 
abrem brechas e modificam as dimensões espaço-temporais por meio de acontecimentos que 
tentam ir além ao que está instituído. Por meio do uso das novas tecnologias digitais, cria-se 
um universo imagético que dá potência às descentralizações narrativas na participação. 
Tratam-se de trabalhos sobretudo audiovisuais que não estão inseridos nos discursos 
tradicionais da arte e do cinema e se estabelecem como dispositivos rizomáticos que se 
lançam para o caos: constróem espaços heterotópicos, sempre em ritornelo. A tendência 
contemporânea é agenciar códigos e signos, apresentando a vida por meio de extratos do real 
e elementos ficcionais e, uma poética que deseja uma conexão redes e interações inter-
humanas, para criar “alteridades possíveis” (BOURRIAUD, 2011, p. 168), heterogeneidades, 
diferenças, que são marcas substanciais do pós-estruturalismo. 
As obras de arte que me parecem hoje dignas de interesse são as que 
funcionam como interstícios, como espaços-tempos regidos por uma ordem 
que vai além das regras vigentes para a gestão dos públicos. O que nos 
chama a atenção no trabalho dessa geração de artistas é, em primeiro lugar, a 
preocupação democrática que o anima. Pois a arte não transcende as 
preocupações do cotidiano: ela nos põe diante da realidade através de uma 
relação singular com o mundo, através de uma ficção. (BOURRIAUD, 
2009B, p. 29)  
 Dos trabalhos de arte podem decorrer mudanças comportamentais, libertando corpos e 
tornando-os capazes de emancipar o coletivo numa perspectiva relacional de existência. É 
interessante perceber que a arte tem potência para libertar o corpo - também do coletivo - de 
impedimentos, isso na corporeidade, atuando como uma profícua onda renovatória  ao 13
enfrentar parâmetros que reforçam modos de comportamento e de pensamento. Para esse 
estudo, foram escolhidos alguns representantes brasileiros, que trabalham no que se denomina 
como arte transmídia de instauração. Os artistas atuais, contrariamente aos modernistas, que 
buscavam a sedimentação de uma identidade brasileira, não estão mais arraigados ao que “é 
nosso”, renegando “estrangeirismos” na viabilização de uma arte tipicamente brasileira; 
usando uma expressão de Nicolas Bourriaud, em "The Radicant” (2009A), estão “em marcha 
pelo mundo”. Então, operam, hoje, com bastante experimentalidade, a multiplicidade, a 
mistura, a antropofagia, o delírio e a liberação do corpo e da mente. Formam seu modo de 
 Termo emprestado de Mauro Cappelletti, jurista italiano. Sua acepção foi construída quando notou o 13
estrangulamento do acesso à justiça aos mais pobres no mundo todo e propôs modelos de reversão desta 
situação, entre as décadas de 1970 e 1980. Esses modelos de desafogamento e consequente maior acesso à 
justiça foram chamados por ele de ondas renovatórias de acesso à justiça. 
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fazer e sua poética justamente nessa marcha e nas relações que ela possibilita. Bourriaud, 
rejeitando tanto o discurso da modernidade artística do século XX que traz noções de 
vanguarda, quanto aquele de pós-modernismo enquanto multiculturalismo, reflete sobre esses 
artistas que estão em movimento: são os “radicantes" singulares de um mundo atual, marcado 
pela mobilidade entre as fronteiras, onde "negociações culturais" são provocadas justamente 
por estarem em constante deslocamento. Esse artistas móveis e suas relações são sintomas do 
que o autor chama de “altermodernidade" ou "modernidade do século XXI" (BOURRIAUD, 
2009A, p. 41).  
 Atualmente, os processos criativos no Brasil são considerados autônomos, em oposição 
ao que comumente designava-se como “arte brasileira”, pois alinham-se com o contexto da 
arte contemporânea ao contaminar suas práticas com códigos provenientes de outras culturas 
e de outros campos de conhecimento. Essa efetiva criação de potências, que ocorre desde 
1960-1970 até os dias atuais, é alimentada por situações de mescla social e cultural, por ações 
“antropofágicas” (no sentido oswaldiano de deglutição de conceitos e práticas vindos do 
exterior) e por se viver o underground como única situação possível devido ao encarecimento 
do material audiovisual no país, que não permitia que a tecnologia fosse amplamente 
aproveitada por todos. O acesso, aqui, sempre foi bastante restrito, até a democratização da 
tecnologia de filmagem e edição, que aconteceu somente a partir de 2000. Ainda, os artistas 
brasileiros carregam todo o conteúdo histórico, social e econômico que dinamizaram o país. O 
Brasil foi tocado pela falta de liberdade durante muitos períodos (colonialismo, ditadura 
militar, imperialismo norte-americano). Todas essas particularidades podem explicar, ainda 
que não em sua integralidade, a alta carga de renovação presente nos trabalhos 
contemporâneos, que busca a corporeidade como saída para o enfrentamento pós-moderno.  
 A arte transmídia de instauração produzida hoje no Brasil possui singularidades 
importantes a serem consideradas, uma vez que constróem um campo simbólico particular em 
seu contexto específico, dialogando, ainda, com as principais tendências e práticas da arte 
contemporânea global. Na cena da arte transmídia nacional, alguns dos artistas mais 
representativos são André Parente, Katia Maciel, Eder Santos, Adriana Varella, Lucas 
Bambozzi, Kika Nicolela, Caetano Dias, Giselle Beiguelman, Fernando Velázquez, Maurício 
Dias e Walter Riedweg, entre outros. Suas preocupações são de grande interesse pois versam 
sobre os dispositivos relacionais, ou seja, investigam o processo de cruzamento de mídias, 
como o cinema e o vídeo, associados às novas tecnologias audiovisuais na perspectiva da 
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modificação espaço-temporal e da transmutação e fragmentação narrativa na construção de 
espaços heterotópicos. Trata- se de dispositivos que, desde o gesto de construção pelo artista 
até sua reverberação na participação, abolem a autonomia da imagem para fazer nascer 
dispositivos processuais de interação que atualizam os eventos intermidiáticos de vanguarda 
que tiveram início nas décadas de 1960 e 1970, no Brasil e no mundo. Além de seus 
componentes tônicos caracterizantes, em consonância com o fazer contemporâneo da arte, 
suas poéticas singulares fomentam a reflexão e a corporeidade na recepção, num desejo ético 
de alteridade. 
 Se os artistas brasileiros incorporam os sintomas da pós-modernidade (ou da 
altermodernidade, na conceituação de Bourriaud), da arte contemporânea, em seus trabalhos, 
por quê são tão pouco estudados? Por que não são, ainda, colocados em zonas de alta 
importância no contexto da arte contemporânea, como são considerados os artistas europeus e 
norte-americanos? Chegamos no século XXI ainda com muitas lacunas de produção de saber 
no âmbito da arte nacional. Tanto no Brasil quanto em território internacional, as pesquisas 
sobre artistas brasileiros e seus trabalhos ainda podem ser consideradas escassas, sobretudo 
sobre artistas que trabalham no contexto das mídias relacionais e das tecnologias. Somos 
ainda marginalizados no discurso. Apesar do alto grau de contemporaneidade e de renovação 
presentes na produção da arte nacional, a maior parte das pesquisas ainda não rompem com 
discursos tradicionais e centrados em artistas da Europa e nos E.U.A., o que já justificaria a 
presente pesquisa, que é pautada em um discurso não-totalizante, escapando dos mecanismos 
mercadológicos e de qualquer discurso determinista da história ou da estética da arte 
decorrente de um processo de institucionalização sócio, político, econômico e cultural.  
3.1. O CINEMA EM RENOVAÇÃO DE ANDRÉ PARENTE: EPISTEMOLOGIA, E 
CONTINGÊNCIA NA ARTE CONTEMPORÂNEA 
O cinema é sempre cinema quando é um dispositivo de construção de 
imagem e subjetividade. No sentido bergsoniano somos todos imagens entre 
imagens. A arte tem sido na contemporaneidade a forma de atualização de 
cinemas experimentais e expandidos. Se muitas vezes estiveram misturados, 
agora cinema e arte são indiscerníveis. (MACIEL, 2015, sem página) 
 André Parente vive e trabalha no Rio de Janeiro. É artista, pesquisador e professor da 
UFRJ, onde fundou em 1991, juntamente com Rogério Luz, o Núcleo de Tecnologia da 
Imagem chamado N-Imagem, grupo de pesquisa que explora os cruzamentos da arte, do 
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cinema e das novas mídias digitais. Em 1987, obteve o doutorado na Université Panthéon-
Sorbonne - Paris 8, sob a orientação de Gilles Deleuze. Desde a década de 1970 até a 
atualidade, realiza trabalhos situacionais de imersão que envolvem o cinema, o vídeo, a arte e 
as novas tecnologias, promovendo experimentações conceituais que são apresentadas no 
Brasil e em diversos outros países, como Alemanha, França, Espanha, Suécia, Espanha, 
México, Canadá, Argentina, Colômbia, China. Recebeu muitos prêmios e escreveu diversos 
livros e artigos que enaltecem o hibridismo entre os meios, sobretudo o cinema transmutado 
na arte contemporânea, associados ao surgimentos das novas mídias digitais; isso, sem perder 
de vista os aspectos epistemológicos do dispositivo. Entre seus escritos estão os seguintes 
livros: "Imagem- máquina. A era das tecnologias do virtual" (1993), "Sobre o cinema do 
simulacro" (1998), "O virtual e o hipertextual" (1999), "Narrativa e modernidade" (2000), 
"Tramas da rede" (2004), "Cinema et narrativité” (L’Harmattan, 2005), "Preparações e 
tarefas" (2007), "Cinema em trânsito" (2012), "Cinemáticos" (2013), “Cinema/
Deleuze" (2013), entre outros.   14
 O trabalho de André Parente, carregado de situações audiovisuais, está em constante 
diálogo com a sua produção escrita. Entre o cinema e arte, nasce o figural, o caótico, o fora de 
lugar que movimenta subjetivações. Em seu processo, ele busca a essência do dispositivo 
cinematográfico na construção de uma sorte de epistemologia do cinema ampliado, suas 
técnicas e procedimentos, dinamizando-o pela arte e por sua poética na construção de 
"situações audiovisuais”. As instrumentalizações articuladas que são provindas do contexto da 
arte e do vídeo renovam o cinema. Trata-se de um cinema “outro”, transmutado, uma vez que, 
contaminado, espacializa imagens, desconstrói narrativas e modifica temporalidades na 
recepção do público: "Não se trata de produzir um novo modelo de subjetividade, mas de 
subjetivações criadas nas brechas dos dispositivos. A obra se dá nesta disjunção entre o 
reconhecimento e o deslocamento, em um jogo criativo de relações travadas pelos 
espectadores com os dispositivos.” (PARENTE e CARVALHO, 2009, p. 38).  
 Bastante representativos do “efeito cinema” descrito por Philippe Dubois, seus trabalhos 
implicam narrativas cinematográficas através de imagens de arquivo instauradas em 
heterotopias para participação do público. A partir de uma rica cultura de imagens, Parente é 
um artista-arqueólogo de imagens para o agenciamento de campos imagéticos que produzem 
 As informações sobre o artista foram retiradas do site da Galeria Galeria Jaqueline Martins, de São Paulo/SP. 14
Ver Bibliografia. 
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conhecimento na corporeidade. O ato criador se potencializa na união da cultura dos 
dispositivos do cinema, do vídeo e da arte com a cultura das imagens, associada às novas 
tecnologias. Do arquivo à reciclagem, à circulação, ao fluxo e ao fomento de coisa nova, no 
movimento da pós-modernidade. Seus trabalhos reinterpretam e ressignificam as imagens do 
cinema, pelo artista e pelo público, em espaço expositivo. Suas referências cinematográficas 
são inúmeras: Bresson, Fellini, Pasolini. Alguns dos trabalhos são, a saber: “E La Nave Va - 
Entre o Museu e o Pão de Açúcar” (2014), composto por imagens do filme de mesmo nome, 
“E La Nave Va” (1983), de F. Fellini, além de desenhos e fotos encontradas na internet; "O 
Vento Sopra Onde Quer” (2013), com apropriação de imagens de mãos de diversos filmes de 
Bresson; e "Circuladô" (2010-2014), composto por fragmentos de filmes de diversos 
cineastas. Não há nada além de interpretações, como disse Foucault. Essas "formas-cinema" 
são ambientes de renovação do discurso cinematográfico tradicional.
3.1.1. PENSAMENTO, PRÁTICAS E ATRAVESSADORES  
 Quando se pensa em cinema, vêm à memória a sala escura, a tela de projeção, as 
poltronas enfileiradas, dispostas para um público que assistirá a um filme de 
aproximadamente duas horas. Esta forma do dispositivo cinema, onde comumente são 
exibidos filmes homogeneizantes que fundamentam o código cinematográfico tradicional, 
vêm sendo transformada por artistas desde a década de 1960, por meio de hibridizações com 
práticas de outros campos artísticos e de experiências transespaciais a partir de rupturas 
epistemológicas do dispositivo, característica marcante no trabalho de André Parente. Apesar 
de beber da fonte do cinema, Parente refuta as formas correntes relativas ao tempo, ao espaço, 
à narrativa e ao papel do espectador. Suas experimentações posicionam-se no encontro das 
artes plásticas com o cinema e é transcinema, na acepção de Katia Maciel, pois a ideia é ir 
além do cinema que já está estabelecido, padronizado como sendo cinema. O conceito de 
transcinema, assim como o de pós-cine- ma, de Philippe Dubois, abarca as outras formas de 
se fazer cinema, desde a década de 1960 até os dias de hoje, a saber: o cinema marginal, o 
cinema estrutural, o cinema conceitual, o cinema de arquivo, o cinema de artista, o cinema 
instalado, o cinema de exposição, o cine-instalação, o cinema híbrido, o cinema interativo, o 
cinema ao vivo, o cinema de imersão.  
 A investigação teórica e prática de André Parente, sistemática e de relevância para a arte 
contemporânea, traz análises frutíferas sobre o pensamento da imagem no cinema que se 
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expande em outros espaços e que se transforma por meio de imagens simultâneas em meio a 
um público interventor. De espírito insólito, faz um cinema que é trans e que possui uma ética 
do devir, do movimento, do constante querer construir e modificar territórios, e consentir - e 
esse é o desejo máximo - que muitos elementos e pessoas com ideias de mundo diferentes, 
entrem e saiam, atravessando-o e, assim, construindo narrativas plurais na potencialidade de 
uma língua-cinema. Um cinema como ritornelo, na acepção deleuziana.  
 Importante traçar um paralelo de sua pesquisa com as experiências do cinema 
expandido da década de 1970, termo cunhado por Gene Youngblood quando, à luz da era 
cibernética , explicou as experiências que uniam o cinema, o vídeo e a tecnologia. Em 15
consonância com a arte de sua época, que recusava o viés transcendental para ir ao encontro 
de tudo que permeia a vida cotidiana, para este autor o cinema expandido significava 
expansão da consciência do homem. Nesse sentido, o cinema, assim como outras 
“disciplinas", não deveria mais ser visto como algo terminado em si, como portador de uma 
linguagem própria. Dessa maneira, o cinema expandido não era o estabelecimento de uma 
nova forma de se fazer cinema, mas um jeito de retirar deste dispositivo todas as suas 
potencialidades; isso, tocado por outras mídias e tecnologias. Não havia, portanto, vontade de 
estabelecer e padronizar formas a serem seguidas pelos artistas e cineastas e entendidas por 
um público conhecedor; a intenção era justamente romper com o status quo do cinema, ou ao 
menos sua linguagem reducionista, oferecendo, na recepção, novas viabilidades, isso na 
contingência da vida a ser vivida, experimentada.  
Quando dizemos cinema expandido queremos dizer na verdade consciência 
expandida. Cinema expandido não significa filmes de computador, 
fosforescência de vídeo, luz atômica, ou projeções esféricas. Cinema 
expandido não é mesmo um filme: como a vida é um processo de tornar-se, 
o curso histórico do homem conduz o manifesto de sua consciência fora de 
sua mente, na frente de seus olhos. Não há mais quem possa se especializar 
numa única disciplina e esperar sinceramente expressar uma imagem clara 
das suas relações no ambiente. (YOUNGBLOOD, 1970, p. 41, tradução 
nossa)  
 O cinema expandido possibilitou trabalhos experimentais que criticavam os 
mecanismos tradicionais do dispositivo cinematográfico no que concerne sua forma, tempo e 
modo narrativo, principalmente por meio da “multiplicação dos níveis de projeção, abolição 
das fronteiras entre diferentes formas de arte, retorno à corporalidade, desconstrução das 
técnicas fílmicas e a criação de obras de arte feitas de pura luz” (SANTAELLA, 2003, p.162). 
 “We're in transition from the Industrial Age to the Cybernetic Age, characterized by many as the post-15
Industrial Age” (YOUNGBLOOD, 1970, p. 41) 
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O cinema tradicional é então substituído por um fazer que redimensiona a arquitetura do 
espaço expositivo através das multiprojeções, por exemplo, explorando outras durações e 
fazendo com que o espectador, ao se deslocar, também recrie o cinema. Segundo Nina 
Velasco e Cruz, “o espectador passa a ter mais mobilidade diante da tela, rompendo com a 
sensação de imersão completa que o abandono do corpo na escuridão procura 
permitir.” (2009, p.53). Diferentemente da sala de cinema que enquadra um espectador imóvel 
em uma poltrona assistindo a uma narrativa fílmica linear, com tempo de começo, meio e fim, 
no ambiente e tempo diferenciado do cinema expandido induz-se a uma nova fruição estética 
e desvelamento de pensamento crítico. A trama sensorial e cognitiva se estende à 
multiplicidade do espectador, entendido como co-autor no processo de arte. Trata-se, portanto, 
de “processo de desocultamento do dispositivo do cinema e da produção de uma imagem 
processual, aberta, que envolve o espectador” (PARENTE, 2011, p.31), caracterizando-se, 
sobretudo, por duas ideias centrais. De um lado, consiste em construção de ambientações que 
rompem com a sala escura do cinema tradicional, reinventando o cinema em outros espaços 
expositivos – o cinema através da união da caixa preta do cinema e do cubo branco dos 
museus e galerias, de onde insurge a sua segunda vertente, a da hibridização entre os 
dispositivos que se faz permear, ainda, pelas tecnologias possíveis: “enquanto o cinema 
experimental se restringe a experimentações com o cinema e a videoarte se notabiliza pelo 
uso da imagem eletrônica, o cinema expandido é o cinema ampliado, o cinema ambiental, o 
cinema hibridizado.” (PARENTE, 2009A, p. 39).  
 Contudo, o universo de André Parente compreende, ainda, outras referências, 
relacionando-se com outros artistas voltados ao cinema, à arte, à música e à literatura. Seu 
impulso poético, ligado a seu modo de fazer, surge a partir do que ele denomina 
“atravessadores”. Trata-se de momentos, fatos ou coisas, como a música, a literatura, o 
cinema e a dança, que cruzam por sua vida e que trazem, na surpresa do acaso, sentidos. Estas 
circunstâncias e coisas que permeiam a existência são como a própria vida, onde 
acontecimentos e elementos atravessadores surgem, desaparecem e ressurgem, em um ritmo 
circular. Parente agencia novos territórios, comportamentos e afetividades na produção da 
subjetividade. Coloca em jogo sistemas de signos diferentes, mesmo em suas inexistências e 
invisibilidades. Na eternização do partir-regressar, há um caos cósmico. Depois de partir e 
regressar, agrega a diferença, justamente em função desses atravessadores. Das práticas de 
ritornelo decorrem narrativas plurais durante o pensar e produzir o trabalho de arte mas 
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também na recepção do público. Muito caro à Parente é a posição do antigo espectador, agora 
participante, que é, ao mesmo tempo, atravessador e co-autor. Imagina-se, nesse sentido, que 
cada espectador enxergará o trabalho de arte de forma diferente, de acordo com sua bagagem 
cultural e social, sua visão de mundo, e reagirá afetivamente a ele de forma particular, uma 
vez que os seres humanos são diversos. Assim, pensa-se a partir de qual tempo e lugar o 
espectador vê o que vê, sente o que sente. Parente faz essa reflexão, com influência do pós-
estruturalismo dos filósofos franceses, considerando-a importante para o aparecimento das 
narrativas rizomáticas, que é como um mapa psicodélico de percursos nunca fixos. 
Contrariamente aos percursos pré-estabelecidos, há potência para infinitas possibilidades de 
criação de caminhos, que estão em fluxo constante de construção e são passíveis, a todo 
instante, de transformação.  
 Em “Narrativa e Modernidade” (2.000), André Parente analisa os estruturalistas 
(1960-1970) cuja “linguagem" do cinema estaria submetida a regras e modelos narrativos, 
abstratos e universais, que poderiam ser usados igualmente pelo teatro ou pela literatura. As 
mídias são tidas como meros suportes e não são objeto de interesse de investigação em sua 
potência como dispositivo. A corrente estruturalista no cinema como linguagem está 
subjugada à narrativa universal, que “conta uma história” com o fim de simular uma 
determinada realidade e, para que o filme se crie formalmente perfeito existem códigos 
modelos, formas, procedimentos a serem seguidos. A narrativa é forma e afasta-se de seu 
caráter material, de conteúdo poético. Trata-se de coisa absoluta, lógica, formal. Explora-se, 
portanto, as técnicas do aparato câmera para construir um filme de estrutura linear e 
simplificada. Enfatiza-se a materialidade relegando a subjetividade. Nessa ideia se situa 
Christian Metz, que estabelece, em “Grande Sintagmática” (1968), quatro códigos próprios do 
cinema: os códigos de pontuação, os movimentos da câmera, a organização do som em 
relação à imagem e à montagem, todos eles unidos em prol da construção inteligível do filme, 
tratando- se de truques para fingir uma realidade. O filme, então, é estruturado em 
consonância com as regras criadas. A análise de Metz propõe a construção de um discurso 
cinematográfico totalizante, isto é, um discurso que seria próprio do mundo do cinema e que, 
ao mesmo tempo, reduz o fazer cinema a um regramento exterior a ele por meio da narrativa 
veicular, subtraindo sua potencialidade enquanto língua falada coloquialmente, que muda 
conforme o tempo e é maneira de se expressar diferentemente da linguagem formal. 
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 Para Metz, a narrativa é a “parole" (fala) que decorre de um sistema de significação 
sistematizado onde podem ser reconhecidas suas unidades dos sistema que coordenam a 
“langue” (língua como linguagem) do cinema. Ao comparar o cinema à linguagem, Metz diz 
que a imagem é a letra, o plano é a palavra e a sequência, a frase. O discurso lógico de Metz 
desconsidera, de todo, as múltiplas possibilidades linguísticas e cinematográficas. Assim 
como a língua falada se desgarra da linguagem formal, o cinema não pode ser enquadrado em 
unidades de sistemas bem definidos, haja vista as subjetivações possíveis quando se mergulha 
nas imagens audiovisuais dos espaços videográficos. Percebe-se que, para os estruturalistas, 
importa menos o trabalho em si do que o discurso que o define, discurso que é absolutamente 
formal e racional. Nesse sentido, os dispositivos audiovisuais não possuem sua singularidade 
num mundo múltiplo de abstrações: tratam-se de manifestações de algo maior, que é o 
discurso definidor.  
 André Parente contraria essa forma de análise do cinema por considerá-la reducionista. 
A maneira como deveriam ser criados os filmes segundo os estruturalistas entravam sua 
potência. No mesmo fluxo de Pasolini, entende o cinema como língua falada, em sua 
expressão orgânica, como o improviso da vida, não como as línguas naturais das diversas 
nacionalidades, coisa concreta e específica, como no entendimento de Metz. O cinema não 
como simulacro mas como reflexo das ações e dos objetos do mundo real, uma fala real, não 
organizada, de improviso. Um cinema, portanto, não submetido à normas previamente 
estabelecidas para fingir uma realidade, velando sua potencialidade enquanto dispositivo de 
criação, memória, tempo e afetividade. Assim, ao abordar a narrativa cinematográfica, Parente 
pensa o caminho inverso, ampliando o conceito de narrativa: ela é construída no processo 
criativo do filme, existindo, assim, infindáveis possibilidades narrativas, não sendo dissociada 
da técnica, da materialidade e do conteúdo.  
 O artista se aproxima dos pós-estruturalistas franceses da década de 1970, representados 
por pensadores como Jean-François Lyotard, Gilles Deleuze, Michel Foucault, Roland 
Barthes e Jacques Derrida, que colocam o espectador como objeto de investigação e como 
aquele que re-interpreta o trabalho de arte, recriando-o, sendo considerado co-autor. Lyotard, 
por exemplo, na contracorrente dos estruturalistas, conceitua sobre o acinéma, que é o cinema 
experimental, tanto o de vanguarda quanto o underground, que recusava as formas 
preestabelecidas do cinema comercial/industrial normativo e dominante (o mainstream) para 
ser, finalmente, apenas arte. Esse cinema refuta a representação e a narração e corresponde às 
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características da noção de figural, cuja primeira ampla reflexão Lyotard defendeu em sua tese 
de doutoramento, em 1971, denominada “Discours, Figure”. Como dito anteriormente, no 
campo da arte, o autor faz uma análise libertadora dos paradigmas clássicos sobre a posição 
do artista, sobre os pressupostos que subjazem ao trabalho de arte e sobre a apresentação ao 
público participante que irá recriar o trabalho de arte indefinidamente, cognitivamente e 
sensorialmente, podendo reverberar em afetos caso haja imersão com assimilação. O pós- 
estruturalismo, nascido na França após a revolução de 1968, momento de grande 
efervescência cultural, política, social e artística e de rompimento com o status quo, abole a 
ideia de que os trabalhos de arte, sejam eles dos meios do cinema, da arte ou da literatura, etc, 
oferecem um signo intrínseco, transcendental, que traz um significado universal, certo, 
formal, de discurso que seria então compartilhado a um espectador/leitor, que é conhecedor 
passivo.  
 No acontecimento da arte transmídia de instauração, da qual o trabalho de André 
Parente é bastante representativo, o mergulho do participante acontece de maneira violenta 
pois é jogado para dentro de um espaço heterotópico assoprado de um emaranhado sensorial e 
de saber. Uma das principais referências desse artista é o autor Jorge Luis Borges, sobretudo 
no que se refere à concepção da posição do leitor/espectador no trabalho de arte. Para Borges, 
importa menos o conteúdo do livro do que a forma como ele será lido pelas pessoas, sempre 
de maneira diferente pois são elas que constróem o conteúdo, não o autor do livro. Não há 
uma história previamente estabelecida, mas situações que serão re-interpretadas pelos leitores, 
que entenderão a história à sua maneira, o que faz decorrer múltiplas histórias do mesmo 
livro. Na literatura de Borges, de caráter intertextual há "uma profusão de imagens, alegorias e 
idéias que, de alguma forma, prenunciam as principais características dos hipertextos 
eletrônicos” (PARENTE, 2002, p.114). Seu processo de escrita é carregado por noções de 
obra aberta e rizoma, havendo "abertura do texto, por meio do qual ele pode ser lido como 
uma rede de inter-conexões. A ideia geral é a de que o texto não tem um sentido que 
preexistiria à sua leitura: é a leitura que constrói o texto.” (PARENTE, 2002, p.114). Nesse 
sentido, não existem realidades existentes anteriores à leitura, a narrativa só acontece no ato 
de ler e, além disso, haverão diversas histórias pois muitos leitores irão ler e fazer reverberar 
inúmeros sentidos para um mesmo livro. Assim, o que diferencia um livro do outro é mais do 
que o seu conteúdo, mas a maneira como eles são lidos, porque eles são lidos e por quem eles 
são lidos. Nas palavras de André Parente: 
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A intertextualidade constitui uma forma de pensamento em rede que se 
contrapõe à ideologia de uma leitura passiva, guiada pela ordem dos 
discursos. Para Borges, os textos não são, portanto, realidades preexistentes 
que independem da leitura. Em primeiro lugar, os textos se diferenciam uns 
dos outros muito mais pela forma como são lidos do que pelo seu conteúdo. 
Em segundo lugar, um grande texto necessariamente transcende as 
circunstâncias de sua criação, uma vez que ele é constantemente recriado 
pelos leitores. Por fim, os textos encerram muitos sentidos, uma vez que o 
sentido pertence a cada um de seus leitores. (2002, p.114).  
Assim como nas relações entre um livro e um leitor ativo, a arte transmídia de André Parente 
oferece pistas pulsionais para trazer novos sentidos, tornando o espectador um mobilizador de 
um processo de arte.  
3.1.2. A PARTICIPAÇÃO DO PÚBLICO 
 Assim como no cinema moderno, experimental, o trabalho de André Parente é um 
confrontador de imagens de narrativas lineares, quando o tempo está subordinado ao 
movimento. Em um cinema “centralizado”, homogeneizante da linguagem, as sequências 
seguem um ritmo regular e normatizado pela montagem coerente, que faz a imagem-
movimento dominar o tempo. O tempo, quando subordinado ao movimento, promove 
imagens cujos signos sensório-motores apresentam clichês “impostos" por poderes da 
sociedade civilizatória, os quais guiam nossos interesses. Esses poderes dos diversos campos 
sociais lapidam a imagem, escondem sua grandeza, impedem interações estranhas ao pré-
estabelecido. Percebe-se apenas uma parte da imagem. A imagem, no entanto, quer, a todo 
momento, ir além do clichê.  
Civilização da imagem? Na verdade uma civilização do clichê, na qual todos 
os poderes têm interesse em nos encobrir as imagens, não forçosamente em 
nos encobrir a mesma coisa, mas em encobrir alguma coisa na imagem. Por 
outro lado, ao mesmo tempo, a imagem está sempre tentando atravessar o 
clichê, sair do clichê. (op.cit., 1990, p. 32)  
 Quando a imagem escapa do clichê, quando é afetiva, há domínio do tempo sobre o 
movimento e, então, construção de pensamento. O cinema de Godard, por exemplo, rompe 
com a montagem sequencial normalizada, de narratividade linear, para construir uma 
imagem-tempo. Contrariamente ao cinema clássico, impulsiona a reflexão por meio de faux-
raccords e imagens não coerentes. O espectador sai da passividade fazendo surgir nele um 
uma mente ativa uma vez que é impulsionado a sentir afeto. Se houver afetividade, a potência 
reverbera-se no coletivo e de forma relacional. Cria-se multi-narrativas, sempre caóticas e 
descontínuas, de múltiplas raízes, que são, em realidade, linhas e atravessadores, como num 
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rizoma. É assim uma vez que a experiência de dentro, da vida vivida pelo participante no 
instante em que pratica o ato construtor no mergulho do trabalho de arte, somado à sua vida 
fora dali e à sua memória, potencializa a subjetividade. As experiências rizomáticas de onde 
decorrem as múltiplas narrativas acontece, portanto, dentro de si, mas também no fora, no 
conjunto de experiências de todas as pessoas.  
 Nos ambientes de André Parente, que alteram as principais dimensões do cinema - 
arquitetura, projeção de imagem e narrativa no espaço-tempo, cabe “ao espectador explorar as 
imagens de forma a encontrar um lugar para si diante do que ele vê, ouve e 
sente.” (PARENTE apud MOTTA, sem página, 2010). Nesse pós-cinema, há sensações que 
são provocadas pelo mergulho nas imagens virtuais. Os olhos do participante, assim como 
todo seu corpo, "movimentam-se" pela paisagem, ela, em si, muitas vezes estática, seja por 
ser fotografia, seja por ser imagem em movimento quase imóvel, num movimento mínimo de 
rosto-afecção. De início, com o movimento da cabeça e dos olhos, é sua visão, então, que 
alcança os espaços contidos na imagem. Não meramente a visão contemplativa, mas a visão 
como estopim da corporeidade (que é mente e corpo unificados na experiência do trabalho de 
arte). A visão como motor para a interpenetração do tempo em três dimensões: o tempo do 
trabalho de arte inserido num espaço heterotópico, o tempo da memória e o tempo vivido no 
instante que o participante pratica o ato construtor. Se o movimento da visão aciona a 
corporeidade e a imagem-tempo, o corpo está na interioridade do tempo.  
 Segundo Luiz Cláudio da Costa, no artigo "Arqueologia da percepção: as 
videoinstalações de André Parente” (2011), as imagens criadas por André Parente, quando 
estruturadas em um "espaço- situação", questionam o tema da visão subjetiva e da percepção 
irreal e fictícia do mundo. Nesse sentido, seu trabalho possuiria ressonância do tema da visão 
– e da subjetividade surgida a partir dela – despontada no início do séc. XIX, quando “os 
saberes, incluindo a arte, vivenciavam (...) uma crise da representação clássica, o que abriu 
caminho para as novas concepções da subjetividade” (2011, p. 136). Naquele momento, 
houve um distanciamento do ato fisiológico de olhar, e também do corpo, para dar passagem 
às sensações que não são próprias daquele que contempla a obra, mas sim aquelas que são 
ativadas por imagens estruturadas por um modo de poder (institucional) que irá disciplinar a 
visão – a qual, como Costa aponta, “foi designada por Jonathan Crary como ‘não verídica’”, 
ou seja, que já traz em si as sensações (a percepção subjetiva). Esta percepção subjetiva é 
ativada somente a partir de presenças exteriores à pessoa que vê.  
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 A pós-modernidade inseriu a essa ideia o corpo em corporeidade. O corpo, ele todo, e 
não apenas a visão, passa a ser objeto substancial para o processo da arte, fato que se mostrou 
através da arte ambiental e dos happenings. Ao trabalhar com a visão e o corpo todo em 
conexão com a dimensão subjetiva da imagem, inserida em um ambiente de imersão, 
modifica-se a temporalidade profundamente. A imagem-situação insere o corpo como sujeito 
ativo na interação. Essa conexão acontece no tempo presente contendor de passado, de 
memória, mas que se projeta verso ao futuro porque é tempo devir. O tempo da situação-
imagem, assim como teorizou Gilles Deleuze e, primeiramente, Henri Bergson, está entre o 
presente e o passado, e assim, no interior de cada relação construída entre o presente da 
imagem dada e o passado que cada pessoa carrega dentro de si. O corpo, enfim, está na 
interioridade do tempo, o qual traz a subjetividade na produção do artista: "o tempo não é o 
interior em nós, é justamente o contrário, a interioridade na qual estamos, nos movemos, 
vivemos e mudamos” (DELEUZE, 1990, p.103). O passado, que é virtual, existe no real, visto 
que já foi presente e que é vivido no presente, contrariamente ao tempo cronológico, que não 
admite a existência do passado no presente, como explica Deleuze: "As grandes teses de 
Bergson sobre o tempo apresentam-se assim: o passado coexiste com o presente que ele foi; o 
passado se conserva em si, como passado em geral (não-cronológico); o tempo se desdobra a 
cada instante em presente e passado, presente que passa e passado que se conserva." (1990, p.
103). Na interioridade do tempo em que o corpo está mergulhado, há ativação da memória do 
espectador mas que por ela passam outros atravessadores, de visão e de sensorialidade. 
 A situação-imagem recria-se a cada instante pelas interações que recebe. Nesse sentido, 
a situação imagética do trabalho de arte transforma a vida e é transformado por ela, uma via 
de mão dupla que ativa potências, pensamentos e condutas no campo social no qual cada 
indivíduo está inserido. Merleau-Ponty analisa a relação entre o corpo do participante e o 
espaço:  
A experiência do corpo nos ensina a enraizar o espaço na existência. (...) A 
experiência revela sob o espaço objetivo, no qual finalmente o corpo toma 
lugar, uma espacialidade primordial da qual a primeira é apenas o invólucro 
e que se confunde com o próprio ser do corpo. Ser corpo, nós o vimos, é 
estar atado a um certo mundo, e nosso corpo não está primeiramente no 
espaço: ele é no espaço. (1994, p. 205)   
Proposições para experiências, contatos, rebatimentos e exaltação da diferença com o fim de 
emancipação relacional para criação de alteridade, num mundo que se concebe por meio do 
extravasamento da noção de existência, onde não há dualidade, fronteiras entre os sujeitos e o 
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mundo exterior. Estar nas instaurações de André Parente é como estar dentro de um micro-
cosmos, num ambiente-relação que envolve imagem, espectador e natureza (ambientação). 
Como numa máquina de devir: sujeitos, corpos, conhecimento, mundo, nessa catarse que é 
estar dentro do dispositivo transmídia de André Parente. E não é assim a própria vida? 
 Algumas pessoas podem entrar e sair do espaço proposto sem que seja tocado 
afetivamente por ele. Por outro lado, qualquer traço de vontade já é capaz de grandes 
transformações, na pulsão do subjetivo e, também, no que é inter e transubjetivo, isto é, nas 
possíveis conexões com o outro e com o mundo. Dispositivos em consonância com a vida, em 
ritornelo, na junção apolínea-dionisíaca, que se territorializa para, em seguida, se 
desterritorializar, lançar-se em meio ao cosmos caótico para transformação, do trabalho de 
arte, do indivíduo (na individuação) e também no coletivo embriagado. Tudo isso no atual, no 
espaço proposto, que é a realidade desvelada naquele momento. Por isso a imersão do 
público-participante é tão cara a André Parente. No fluxo da estética da existência de 
Foucault, o público, inserido na situação-imagem e após sair dela, percebe novas 
possibilidades de existência na construção de sua ética interior, que se reverbera em seu 
desejo e em suas ações no coletivo. 
3.1.3. NO VÃO ENTRE O PRÉ E O PÓS-CINEMA: AS IMAGENS PANORÂMICAS 
DE VISORAMA-LUMIÈRE E FIGURAS NA PAISAGEM  
 André Parente promove uma sorte de epistemologia do cinema ampliado através do 
estudo aprofundado de suas conceituações, técnicas e procedimentos, que criam subjetivações 
nas brechas dos dispositivos. Nas relações atuais entre o cinema, a arte contemporânea e as 
novas tecnologias que trazem um cinema outro, um cinema que está fora da sala de cinema, 
ele trabalha entre duas temporalidades: a primeira se relaciona ao pré-cinema e procura a 
essência do dispositivo cinematográfico, esmiuçando todas as sutilezas intrínsecas a esse 
fazer, como as práticas das imagens panorâmicas originárias no século XVIII e que se 
estenderam até os dias atuais; a segunda, numa reflexão de pós-cinema, investiga suas 
contaminações com as ideias da arte contemporânea e do vídeo e as possibilidades de 
transformação, sobretudo na relação com o espectador com o uso das novas tecnologias. Os 
novos modos de se produzir e mostrar cinema de Parente está em consonância - e é seu objeto 
de estudo - com as instalações cinematográficas (e muitas vezes, panorâmicas) produzidas 
hoje, algumas delas expostas em Future Cinema, exposição ocorrida em 2003, sob curadoria 
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de Jeffrey Shaw e Peter Weibel, que é uma espécie de marco da nova onda de hibridismo 
entre o cinema, a arte, o vídeo e a tecnologia. Essa exposição reúne, pela primeira vez, 
"grande número de significativas instalações cinemáticas, trabalhos multimídias e conectados 
à rede, produzidos por artistas internacionais jovens e já estabelecidos trabalhando neste 
campo.” (ZKM apud LIMA, 2005, p.2). Esse evento foi importante para estopim de um novo 
imaginário no contexto das novas experimentações audiovisuais e super-tecnológicas. 
FIGURA 10. FRAME DE VÍDEO-DOCUMENTAÇÃO DA FUTURE CINEMA | 
JEFFREY SHAW (2002) 
 Fonte: acervo de Jeffrey Shaw (Ver Referências)
 No que se refere ao pré-cinema, as imagens panorâmicas estão inseridas na genealogia 
do cinema de André Parente (apesar de estarem marginalizadas da história do cinema). 
Panorama é um termo inventado para denominar um tipo específico de dispositivo, criado e 
patenteado pelo pintor inglês Robert Barker no século XVIII. O primeiro dispositivo 
panorâmico, datado em 1793, foi chamado de Panorama de Edimburgo. A ideia é a de que os 
espectadores, em uma plataforma, se encontram no meio de uma paisagem de natureza ou de 
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um campo de batalha, pintados à mão. Segundo Parente, no curso “O Espectro 
Cinematográfico” (2014) , a diáspora do cinema se intensificou a partir do fazer cinema fora 16
da sala de cinema, que teve sua origem, entre outros, nas imagens panorâmicas, que podem 
ser consideradas como pré-cinematográficas. Certo que incentivaram as transformações no 
cinema, assim como ocorreu com a pintura e com a fotografia, as imagens panorâmicas se 
relacionam e atualizam o cinema-outro atual. O digital do mundo moderno, que englobou os 
aparatos cinematográficos, foi fator importante para que esse deslocamento do cinema 
acontecesse. Dessa forma, as vistas panorâmicas circulares criadas no século XVIII e 
construídas até a atualidade são importantes pois deram início à prática de usar outros 
dispositivos que não estavam necessariamente ligados à história do cinema, ao contrário, 
sobrevoavam à sua margem. A instalação panorâmica constrói-se, portanto, como um outro 
jeito de se fazer cinema, de caráter híbrido e que se expande no espaço. Trata-se de 
dispositivo que transportava o público para outro tempo e outro espaço e que foram, 
gradualmente, se aperfeiçoando em suas potencialidades imersivas como por exemplo, a 
existência de continuidade do local onde o público se encontrava dentro do panorama até a 
imagem panorâmica, por meio de um campo imagético formado por objetos. Como disse 
André Parente (op.cit.), essa continuidade pode ser comparada ao raccord, técnica 
cinematográfica que usa efeitos visuais ou sonoros para oferecer sequência coerente entre as 
passagens dos planos, possibilitando a continuidade narrativa. 
 Visto que "o panorama é um carrefour a meio caminho entre o teatro, o cinema, o 
parque temático e os modernos sistemas de realidades virtuais.” (PARENTE, 1999, p.26), é 
desse campo híbrido de forças que envolve questões de espaço, tempo e narrativa numa 
possível consideração da origem do cinema (mesmo que ainda não tenha sido criados todos 
seus procedimentos e técnicas), que surge seu interesse nesses dispositivos e sua evolução ao 
longo dos séculos. As mudanças no cinema ocasionadas pelas imagens panorâmicas são 
técnicas e estéticas e afetaram o campo do imagético sobretudo nas relações com o espectador 
pois as imagens eram imersivas, distantes do aparato cinema, que pouco mudou ao longo dos 
anos, à exceção de sua tecnologia, que trouxe a colorização, o som e as grandes telas de 
projeção. Essas mudanças meramente técnicas do cinema não chegaram a alterar, na mesma 
dimensão da arte transmídia contemporânea, as noções de espaço-tempo pois, em sua 
 Como parte do programa MAR na Academia, o curso do Museu de Arte do Rio apresentou, em 2014, 16
diferentes visões da imagem em movimento a partir de uma perspectiva ampliada sobre a história do cinema. 
André Parente realizou o curso “O Espectro Cinematográfico” cuja aula 5 foi sobre "Visões panorâmicas”. Ver 
Referências. 
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arquitetura, não é criado um campo imagético que potencializa multi-narrativas a partir da 
recepção ativa do público, que provoca o pensamento na corporeidade. As salas de cinema 
permanecem iguais, com poltronas alinhadas para que os espectadores assistam um filme na 
tela frontal.  
 Em 1822, o francês Louis-Jacques Mande Daguerre inaugurou o diorama, monumento 
circular com uma tela em 360 graus que continha imagens de paisagens feitas com pintura e 
impulsionadas por focos de luz que causavam efeitos de visão. Trata-se de prenúncio do 
cinema que viria a ser inventado e construído nas mãos de muitos inventores. Um pouco mais 
tarde, em 1904, nos EUA, Georges Hale criou uma forma de ver cinema bastante inovadora, 
os moving panoramas, tratando-se de um trem que passava por um túnel que continham 
imagens pintadas de paisagens e, mais tarde, projeções de imagens em movimento. Essas 
primeiras experiências foram substituídas pelos Hale’s Tours, onde havia uma ambientação 
completa para oferecer ao público a sensação de realmente estar viajando de trem. 
  
FIGURA 11.  DIORAMA (1922) | DAGUERRE 
Fonte: imagem publicada em TISSANDIER, Gaston. A History and Handbook of Photography, 
traduzido e editado por John Thomson. London: Sampson Low, Marston, Searle, & Rivington, 1878, 
p. 31 
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 Outros dispositivos inspirados nos panoramas também foram criados a partir do final do 
século XIX e no século XX, como o Photorama, o Cineorama, o Mareorama e o 
Transiberiano, sendo os dois últimos compostos por paisagens feitas com telas pintadas à 
mão. Tratam-se de outras formas de instalação panorâmica e, neles, o espectador é jogado 
para dentro de um de um sistema móvel, o que iria se reproduzir mais tarde no próprio 
cinema. Todos esses dispositivos são variações dos panoramas e alguns foram apresentados 
pela primeira vez na Exposição Universal de 1900, em Paris. Eram formas panorâmicas 
bastante populares à sua época e se apresentavam como espetáculos. Os motivos eram sempre 
relacionados a paisagens com vistas únicas e inesquecíveis, como a descida pelo rio Colorado 
para avistar o Grand Canyon ou a descida do rio Mississippi. Como explica Parente (1999), o 
objetivo de entretenimento impulsionava as primeiras imagens panorâmicas, muitas vezes 
seus criadores buscavam tão somente o fascínio do público por meio de paisagens de mundos 
longínquos. Isso era importante pois nesses primórdios do cinema ainda não havia sido 
pensado o discurso do cinema em âmbito procedimental. Ou seja, não havia uma narrativa 
cinematográfica para a formação de imagens de cinema, como a criação de roteiro, a 
construção de sequências através de filmagens e montagens em sua dimensão técnica: os 
enquadramentos, posicionamentos e movimentos das câmeras (o campo/contra-campo, por 
exemplo), a montagem paralela, a continuidade, as variações de tempo, a iluminação, os 
diálogos, os ruídos, as trilhas musicais. Tais elementos foram imaginados e construídos, pouco 
a pouco, a partir do século XX; isso, alguns anos após a criação dos primeiros dispositivos 
cinematográficos, como o cinematógrafo dos irmãos Lumière, na França (dispositivo de 
projeção de imagens em movimento, considerado como um aperfeiçoamento do Cinetoscópio 
de Thomas Edison).  
 O Transiberiano simulava uma viagem de trem. O público se sentava dentro de um 
vagão de trem para observar , pelas janelas, as imagens pintadas em longos tecidos, de 
aproximadamente 2 quilômetros que, enrolados em uma bobina que girava, iam desenrolando-
se para oferecer a sensação de uma verdadeira viagem. Devido a esse movimento, os 
panoramas móveis, como dito acima, são considerados como primórdios do cinema. Situação 
parecida ocorria nos Mareoramas, de autoria de Hugo d’Alési, salvo que os espectadores se 
acomodavam em barcos e a “vista" era de uma cidade portuária. Nesses tipos de panoramas, 
havia uma ambientação particularmente construída para se ter a sensação de estar dentro de 
trens ou navios, o que acontecia por meio de efeitos de movimento, iluminação, 
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“funcionários" vestidos à caráter, etc. O Cineorama foi criado e patenteado em 1897 por 
Raoul Grimoin-Sanson, autor do livro “Le film de ma vie”, de 1926, e era um dispositivo de 
pré-cinema onde 10 projetores projetavam imagens em movimento sobre uma tela circular. 
Grimoin-Sanson filmou, com 10 câmeras, uma ao lado da outra, a subida de um balão. A 
projeção das imagens aconteciam num panorama de tela circular e simulava um passeio de 
balão sobre a cidade de Paris. Grimoin-Sanson, ao unir o dispositivo do panorama com as 
imagens em movimento, inicia as primeiras experiências com o cinema de imersão.  
FIGURA 12. CINEORAMA (1897-1900) | RAOUL GRIMOIN-SANSON 
Ilustração da simulação da subida do balão de Cineorama na exposição de Paris de 1900. Domínio 
público. 
 Pode-se dizer que o Cineorama marca a origem das instalações cinematográficas que 
apareceriam mais tarde, como o cinema expandido, em 1960. No entanto, como salienta 
André Parente na palestra “O Espectro Cinematográfico” (2014), havia muitos problemas 
técnicos envolvendo a produção do Cineorama devido às lacunas tecnológicas de seu tempo. 
Como as filmagens ocorriam ao mesmo tempo e essas mesmas imagens eram projetadas 
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diretamente nas telas, sem edição, não havia como chamar a atenção do público para cenas 
mais importantes, como é possível no procedimento de campo e contra-campo. O Cineorama 
foi substituído por outros modos de cinema panorâmico, como o Cinerama e o CinemaScope. 
 Imagens em 360° , um panorama completo, eram escassas e ofereciam resultados 17
insatisfatórios; isso, até a invenção da câmera denominada périphote pelos irmãos Lumière, a 
qual, associada à projeção com o Photorama , ambos patenteados por eles, permitia uma 18
projeção integral das fotografias no ambiente circular. Com esses dois dispositivos, o 
espectador era mergulhado em um perfeito “tour”; isso também devido às grandes proporções 
das imagens projetadas, que mediam mais de 6 metros de altura. O périphote tinha uma 
objetiva que fazia uma rotação de 360°, assim, o horizonte completo era fotografado em uma 
imagem única e, em seguida, projetado através do Photorama , aparelho em forma de círculo 19
que possuía projetores em toda sua volta, cujo obturador era como os dos projetores de 
cinema, produzindo uma imagem que provinha de um processo de cintilamento, com 
pulsação; assim, nas palavras de André Parente, produziam “uma imagem cinematográfica”. 
Entre os anos de 1898 e 1902, havia salas para a exposição dos Photoramas, com sessões, 
como as que, mais tarde, seriam próprias do cinema.  
 Num movimento cíclico de retomada das práticas do passado com o que se produz na 
contemporaneidade, que é atravessado pelas novas tecnologias digitais e, ainda, por diversos 
pensamentos e procedimentos dos diversos “mundos” outros além do cinema, como o da arte 
contemporânea, o da literatura e o da música, a reflexão de André Parente sobre as imagens 
panorâmicas, sistemática e de grande riqueza para a arte contemporânea no contexto da 
transmídia, propulsionou seus trabalhos “Visorama-Lumière” (2009), “Figuras na 
Paisagem” (2010) e “Circuladô” (2010-2014), dispositivos panorâmicos onde está presente o 
Visorama. Trata-se de um aparelho binocular eletrônico com software instalado para a 
visualização de ambientes virtuais de multi-resolução que permite o acesso às imagens 
panorâmicas, em sua amplitude e em seus detalhes. O Visorama proporciona imagens 
panorâmicas e atualiza os principais caracterizantes do cinema: a arquitetura tradicional da 
sala de cinema, a tecnologia de câmera e de projeção de imagens e a narratividade. Ele 
 Os panoramas totais, ainda que imperfeitos, foram expostos na Exposição de Chicago, em 1893.17
 Photorama é o nome dado ao projetor, às fotografias panorâmicas e às sessões de apresentação das fotografias 18
panorâmicas.  
 Na atualidade, o único exemplar do dispositivo de projeção Photorama se encontra no museu Lumière, Paris, 19
França. 
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redimensiona as relações de espaço e de tempo em uma nova configuração imagética: na 
exposição das imagens, permite novas relações entre as imagens e entre as imagens e os 
participantes. Para a construção de Visorama, Parente obteve colaboração interdisciplinar das 
áreas de matemática, de computação gráfica e de comunicação. A tecnologia foi desenvolvida 
com matemáticos e pesquisadores do Instituto de Matemática Pura e Aplicada (IMPA), do Rio 
de Janeiro, sob a coordenação de Luiz Velho. Baseando-se em conceitos do sistema de image-
based rendering, o dispositivo Visorama permite, com o acionamento de botões, rotações 
verticais e horizontais da imagem, zoom e saltos de uma imagem para outra. Com o Visorama 
e os ambientes virtuais, a forma de apresentação de imagens de André Parente atualiza 
aquelas originárias dos panoramas, nesse desejo violento de transitar - e criar - neste percurso 
histórico e conceitual que se estabelece entre o pré e pós-cinema; isso, com o desejo máximo 
de inserir o corpo do participante dentro do espaço do trabalho de arte, nas duas formas de 
deslocamento possibilitadas, a do movimento no espaço e a do tempo entre as imagens e entre 
elas e o espectador. Quando adentra num panorama, o espectador é jogado para dentro de uma 
estrutura que atravessa seus sentidos habituais 
 O projeto “Visorama-Lumière” é um dispositivo composto por três elementos: um 
ambiente circular, algumas cópias escaneadas dos Photoramas dos irmãos Lumière, 
disponibilizadas pelo Instituto Lumière, em Lyon, França, e o Visorama. O espaço circular 
associado ao aparato tecnológico é um ambiente virtual para mergulhar nas imagens dos 
Photoramas produzidos no final do século XIX e início do XX. 
O objetivo do projeto Visorama-Lumière é fazer com que as vistas 
panorâmicas Lumières possam ser visualizadas como se fossem ambientes 
virtuais a serem explorados. O logiciel do Visorama contém duas inovações 
que contribuirão para tornar o processo de visualização mais imersivo e 
interativo. Por um lado, tem um sistema de autoria que permite especificar 
transições entre as imagens mostradas. Por outro lado, possui um algoritmo 
de multiresolução que faz com que a imagem guarde sempre o mesmo nível 
de definição, ao longo do movimento de zoom, e evite o processo de 
pixelização da imagem. (PARENTE, 2014B, p. 29) 
 Com o Visorama, que faz adentrar em realidade virtual, a forma de apresentação de 
imagens de André Parente atualiza os principais caracterizantes do cinema: a arquitetura 
tradicional da sala de cinema, o tempo, a tecnologia de câmera e de projeção de imagens e a 
narratividade. Redimensiona- se as relações de espaço e de tempo em uma nova configuração 
imagética: na exposição das imagens, permite novas relações entre as imagens e entre as 
imagens e os participantes. As novas tecnologias renovam as formas originárias dos 
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panoramas, nesse desejo violento de Parente de transitar - e criar - neste percurso histórico e 
conceitual que se estabelece entre o pré e pós-cinema; isso, para inserir o corpo do 
participante dentro do espaço do trabalho de arte, de natureza heterotópica e que impacta em 
seus sentidos habituais, gerando afetos. 
FIGURA 13. Photoramas DOS IRMÃOS LUMIÈRE USADOS EM VISORAMA-
LUMIÈRE (2009) | ANDRÉ PARENTE 
 
 
Fonte: Irmãos Lumière (1899). Imagens publicadas no artigo "O Visorama: dispositivo de cinema 
expandido, imersivo e interativo” (2014), de André Parente. 
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 Além de “Visorama-Lumière”, o Visorama foi essencial na criação de "Figuras na 
Paisagem”. Apresentado pela primeira vez na mostra "Oi Futuro", entre abril e julho de 2010, 
são ambientes virtuais panorâmicos formados por fotografias, vídeos, sons e um narrador. 
Como em “Visorama-Lumière”, "Figuras na Paisagem” compõe-se por fotografias de 
paisagens realistas, vídeos, sons e micro-narrativas (falas de pequenos textos e diálogos entre 
algumas pessoas). Numa visão de realidade virtual em 180 graus, permitida pelo visorama, o 
espectador tem acesso a um leitor que transita entre dois lugares, os quais formatam duas 
narrativas principais, a saber, uma praia do Rio de Janeiro e a Biblioteca do Real Gabinete 
Português, no Rio de Janeiro, que possui arquitetura circular, como os panoramas, e possível 
referência na fábula “A Biblioteca de Babel” (1944), de Jorge Luis Borges. No artigo 
"Imagens que a razão ignora: a imagem de síntese e a rede como novas dimensões 
comunicacionais” (2002), Parente denominou essa fábula como alegoria, uma vez que, em 
sentido figurado, expressa a questão da intertextualidade e da motivação ao hipertexto, 
fazendo ruir signos pré-concebidos e realidades instituídas. Nessa fábula, um bibliotecário 
deduz da biblioteca, considerada um buraco negro da pós-modernidade, uma lei de infinitude, 
onde estão todos os textos, signos e símbolos, em todos os livros de muitos tempos. A 
biblioteca se torna um hipertexto em constante recriação já que combina - e recombina, 
textos, signos e símbolos sem limites temporais: passado, presente e futuro transitam numa 
espécie de buraco negro caótico.  
A biblioteca é apresentada como uma fortaleza de intertextualidade, uma 
autoreferência que produz um colapso de toda e qualquer referência exterior 
aos signos que ela contém. Tudo se passa como se a biblioteca fosse uma 
espécie de buraco negro pós- moderno que produz um colapso da realidade 
exterior. (PARENTE, 2002, p. 115)  
Em meio à biblioteca e seus livros, categorizações e catalogações, não há verdades, mas 
paralogias. Tratam-se de relatos niilistas que rompem convicções. Interpretações de 
interpretações, livros como territórios em ritornelo que se lança verso ao buraco negro da 
biblioteca: livros-ritornelo em suas ênfases de territorializações, desteritorializações e 
reterritorializações, que abrem brechas para que outros universo adentrem seu território. 
Livros-ritornelo que se prestam ao improviso e são como criação (inovação) em meio ao caos, 
assim, Borges escreve, ao criticar a pretenção da Biblioteca de mostrar a realidade:  
(...) a história minuciosa do porvir, as autobiografias dos arcanjos, o catálogo 
fiel da biblioteca, milhares e milhares de catálogos falsos, a demonstração da 
falácia desses catálogos, a demonstração da falácia do catálogo verdadeiro, o 
evangelho gnóstico de Basilides, o comentário desse evangelho, o 
comentário do comentário desse evangelho, o relato verídico de tua morte, as 
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interpolações de cada livro em todos os livros. (BORGES apud PARENTE, 
tradução livre, 2002, p. 114)  
 O participante deve olhar as imagens por meio do visorama, adentrando em um 
ambiente panorâmico virtual. Quando faz o zoom, ou qualquer outro movimento com o 
Visorama, as telas se movimentam. Em “Figuras na Paisagem”, assim como em “Visorama-
Lumière”, o movimento acontece não por meio de imagens que passam frente aos olhos do 
público, como nos antigos panoramas moventes do final do século XIX. O que é atualizado 
nas imagens de "Figuras na Paisagem”, projetadas em paredes, é que a mobilidade das telas é 
submetida ao movimento do participante, que se guia para onde deseja no ambiente virtual. 
Enquanto movimenta seus olhos e seu corpo para olhar para onde quer com o Visorama, ele 
pode enxergar as minúcias das imagens, mas não em segredo. Os outros saberão o que seus 
olhos vêem. Ele é voyeur, co-criador e objeto observado. O participante, quando percebe que 
o que vê está sendo visto pelos outros, se vê inserido em uma situação que o desestabiliza. 
Inicia-se nele um desejo de esconder ou de mostrar aos outros o que está vendo. Ao tentar 
redefinir a situação, há criação de narrativa para o outro. Como disse Cochot, "A aparelhagem 
numérica do sujeito perturba, com efeito, novamente as relações entre o EU e o NÓS, mas de 
uma maneira que se configura sem comum medida com o que já conhecemos." (2003, p. 271)  
 O campo e o contracampo, ferramentas do cinema clássico-narrativo, é ironicamente 
trabalhado. O participante que está em posse do Visorama recebe um campo aberto (plano 
geral) para visualização panorâmica e, como olha para onde deseja, constrói para si o campo e 
o contracampo, a sucessão de tomadas, uma vez que pode "zoomar", movimentar o Visorama 
para os lados, para cima e para baixo, explorando a cena como lhe convier. André Parente 
coloca em questão a posição do público frente ao trabalho de arte num espaço expositivo. Ele 
agora não é mais mero espectador de imagens. O público como autor, criador de seu próprio 
deslocamento e narrativa. Tratam-se de experiências sensoriais, cognitivas e afetivas. O corpo 
é deslocado para um outro lugar e sua forma de contato não é mais com “obra" e nem sua 
forma é contemplativa.  
O panorama nos permite reencenar a história da arte e da imagem técnica, 
pois trata-se de um sistema que está na origem de uma série de questões 
fundamentais, entre elas a questão da imersividade e de uma nova 
visibilidade, que dependem em grande parte da entrada em cena da figura do 
observador. Neste sentido nos parece que o panorama vem problematizar a 
relação da imagem com o espectador. (PARENTE, 1999, p. 127)  
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FIGURA 14. FIGURAS NA PAISAGEM (2010) | ANDRÉ PARENTE 
Fonte: site do artista (ver Referências) 
3.1.3.1. O VISORAMA PARA A CONSTRUÇÃO DA IMAGEM-MOVIMENTO  
E IMAGEM-TEMPO 
 “Visorama-Lumière” e “Figuras na Paisagem” são ambientes transcinematográficos 
que, com o aparato Visorama, trazem à tona as imagens-movimento e as imagens-tempo as 
quais pensou Deleuze numa perspectiva cinematográfica. Pode-se dizer que esses dispositivos 
possuem os componentes de um filme pois são compostos pelas imagens em movimento em 
suas categorias semióticas, que se relacionam com os planos cinematográficos, que são: 
imagem-percepção, imagem-ação (ambas são imagens-movimento) e imagem-afecção (a 
imagem-tempo), sendo as duas primeiras tradicionais do cinema clássico e, a terceira, do 
cinema moderno . Esses tipos de imagens são aspectos materiais da subjetividade e 20
acontecem num mesmo filme por meio da filmagem e da montagem. São, respectivamente, o 
plano geral, o plano médio ou americano e o primeiro plano ou close.  
 Ao analisar os filmes de diversos cineastas, Deleuze ainda percebe outras categorias: a imagem-pulsão, a 20
imagem-reflexão e a imagem-relação.
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Nunca um filme é feito de um único tipo de imagens: chama-se precisamente 
montagem à combinação das três variedades. A montagem (num dos seus 
aspectos) é o agenciamento das imagens-movimento e portanto o 
interagenciamento das imagens-percepção, das imagens-afecção e das 
imagens-ação. (...) Aos três tipos de variedades pode-se fazer corresponder 
três tipos de planos espacialmente determinados: o plano de conjunto será 
sobretudo uma imagem-percepção, o plano médio uma imagem-ação e o 
grande plano uma imagem-afecção. (DELEUZE, 2009, p. 113)  
 Quando o participante adentra em “Visorama-Lumière” e em “Figuras na Paisagem”, a 
imagem-percepção acontece. A imagem-percepção é o plano aberto do cinema descrito por 
Deleuze, e surge aqui de maneira muito menos passiva pois o corpo do espectador está 
mergulhado em um ambiente mediatizado. O corpo percebe a imagem uma vez inserido em 
um espaço virtual de imagens em movimento (ou que se movimentam com o o seu próprio 
deslocamento, por meio do Visorama), que é uma heterotopia com o tempo particular em suas 
inúmeras relações: das imagens entre as imagens, das imagens com o espaço e das imagens e 
do espaço com o tempo do participante. “Visorama-Lumière” e “Figuras na Paisagem” 
promovem imagens-percepção pois ativam os sentidos do corpo, que não é desconectado da 
mente. Nesse contexto, o participante subtrai da imagem o que não lhe interessa; isso, 
conforme suas necessidades e interesses. Entende-se, portanto, apenas alguns aspectos da 
imagem. Para haver subjetividade, há de se haver essa subtração. Não se concebe a 
completude da imagem, e não se reage a ela de maneira indiscriminada.  
Percepcionamos a coisa menos aquilo que não nos interessa em função das 
nossas necessidades. Por necessidade ou interesse deve entender-se as linhas 
e pontos que retemos da coisa em função da nossa face receptora e as ações 
que selecionamos em função das ações retardadas de que somos capazes. O 
que é uma maneira de definir o primeiro momento material da subjetividade: 
ela é subtrativa, ela subtrai da coisa o que não lhe interessa. (DELEUZE, 
2009, p. 104)  
A própria imagem, enquanto coisa, se apresenta como percepção. É composta por pistas 
difusas que não prometem uma completude, uma verdade única. Sugestiona e potencializa 
subjetividade pois nasce, mesmo que não somente, a partir das referências do artista, que a 
articulou, na intencionalidade de seu gesto. Além disso, relaciona-se, em seus pressupostos, 
com outras imagens e com todos os elementos que a atravessam uma vez que a imagem 
experimenta e reage às ações de quem com ela interage - e modifica:  
(...) inversamente, é preciso nesse caso que a própria coisa se apresente em si 
como uma percepção, e como uma percepção completa, imediata, difusa. A 
coisa é imagem e, a esse título, percepciona-se a si mesma e percepciona 
todas as outras na medida em que lhes sofre a ação e reage a esta em todas as 
suas partes. (op.cit., 2009, p. 104)  
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 A percepção de se estar dentro do trabalho de arte é, a princípio, condição sensório-
motora. Na potência da corporeidade, acontece a imagem-ação, isso no momento 
presentificado do contato do participante com a imagem, que é fortuito, inacabado, instável. 
Contingente pois, na proposição, não se assegura uma realidade nem se supõe uma verdade. A 
imagem-ação acontece no cinema por meio do meio-campo, o plano americano. Em 
“Visorama-Lumière” e em "Figuras na Paisagem”, essa forma de imagem acontece na própria 
ação do participante. Mergulhado no sentimento de se estar mais próximo e interagindo com 
ela, o espectador constrói a imagem-ação, que também é, como na imagem-percepção, 
apurada conforme as vivências pretéritas. O participante tem certa compreensão de sua 
capacidade de agir e o faz em consonância às suas experiências anteriores.  
 Das ações provindas do campo imagético podem decorrer variações de estados no corpo 
do espectador, em seu comportamento. Quando os espectadores entram nas ambientações 
transmídia de “Visorama-Lumière” e de “Figuras na Paisagem”, ele percebem o todo, à sua 
maneira, e reagem ao ambiente conforme seu entendimento e capacidade de agir. A percepção 
se prolonga na ação. Mas como podem surgir a afecção, o afeto e a potência em agir e sentir 
no mundo? Como fazer a percepção prolongar-se sentido à afecção? Como se toca o público? 
Para Deleuze, o espectador é tocado no primeiro plano do cinema, sendo ele a imagem-
afecção, que tem força em razão do objeto (rosto) estar enquadrado em close, pois “A 
imagem-afecção é o primeiro plano, e o primeiro plano é o rosto...” (DELEUZE, 1985, p. 114, 
grifos do autor). Trata-se de fórmula que possui duas identidades: imagem-afecção é o 
primeiro plano e primeiro plano é o rosto. Para o autor, é no primeiro plano que acontece a 
imagem-afecção e que, na relação com o espectador, produz afetos. Para Deleuze, as afecções 
são os estados dos corpos depois que houveram ações sobre eles. Os estados dos corpos 
sofrem alterações no que concerne sua potência em ser e agir no mundo, ou seja, a potência é 
variável. Essas alterações de potência sofridas pelos estados dos corpos são os afetos, que 
compreendem sensações e instintos. O plano fechado toca a subjetividade do espectador pois 
faz desaparecer qualquer coordenada espaço-temporal, fragmentando a situação e rejeitando a 
linearidade narrativa e a ideia de realidade. Perdem-se os parâmetros. Nessas imagens, não 
ocorre a atualização ou a continuidade linear do filme. A imagem-afecção é “qualidade-
potência" que não se atualiza. O close, também, transforma o objeto em entidade, em sua 
potência ou qualidade, a exemplo do filme “afetivo por excelência” "La Passion de Jeanne 
d’Arc” (1928), de Carl Theodor Dreyer, onde nenhuma cena se atualiza perante as demais e 
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cuja entidade é o martírio. Posto que é subjetiva, o lugar da afecção não é bem definido, é um 
espaço “entre", um "espaço qualquer”, que está entre a percepção e a ação, sendo um 
prolongamento do estado perceptivo. 
A afecção é aquilo que ocupa o intervalo, aquilo que o ocupa sem o encher 
ou o tapar. Ele surge no centro da indeterminação, isto é, no sujeito, entre 
uma percepção sob certos aspectos perturbante e uma ação hesitante. Ela é 
uma coincidência do sujeito e do objeto, ou a maneira como o sujeito se 
percepciona a si mesmo, ou antes, faz a experiência de si ou se sente “de 
dentro” (terceiro aspecto material da subjetividade). Ela refere o movimento 
a uma “qualidade” como estado vivido (adjetivo). (DELEUZE, 2009, p. 106)  
 Spinoza diz, em a Ética III, 3, Definição 3, que um afeto é uma mudança que acontece 
simultaneamente na unidade corpo-mente, e que a maneira como somos afetados por algo 
transforma nossas ações. Spinoza, assim como Deleuze, não acredita na supremacia da mente 
(alma) sobre o corpo, mas na sua unificação enquanto construção de pensamento: "Um afeto, 
chamado paixão da alma (animi pathema), é uma idéia confusa pela qual a alma afirma a 
força de existir, maior ou menor do que antes, do seu corpo ou de uma parte deste, e pela 
presença da qual a alma é determinada a pensar tal coisa de preferência a tal outra. 
(SPINOZA, 1979, p.223). Então, a partir do momento em que o participante é tocado pelo 
trabalho de arte, isso fomentará nele a construção de pensamento novo, causando pulsão para 
transformação. No limite, a imagem-afecção, que gera afeto puro, poderá mudar a forma de 
enxergar o mundo e de agir nele. 
 Na segunda identidade da fórmula de Deleuze, "o close é rosto", não se trata apenas do 
rosto humano pois o rosto é também paisagem. O close do rosto pode ser o “rosto" de um 
objeto inanimado que, na rostidade, apesar de não ser rosto, decodifica seus signos e acaba 
por também representar o rosto, na relação do muro branco-buraco negro, carregado de 
significâncias da máquina abstrata e de subjetividades do mundo dos afetos e das paixões. O 
close do rosto possui, ainda, dois tipos de “movimento”. Ele pode ser reflexivo ou qualitativo, 
de traços bem definidos e que, fixo em algo, é o rosto que pensa. O segundo é o intensivo ou 
potente; nesse caso, os traços se dissolvem. Aqui, o rosto sente alguma coisa e promete um 
devir, posto que tem potência. É o close (primeiro plano) como movimento subjetivo, que que 
não é dado gratuitamente, que faz pensar e sentir em quem assiste ao filme; esse movimento 
de rosto está em contraponto ao movimento extensivo, que decorrem dos acontecimentos do 
plano geral com seus respectivos elementos. A imagem-afecção corresponde a uma das duas 
espécies do terceiro avatar da imagem-movimento e forma, junto com a imagem-percepção e 
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a imagem-ação, o “esquema sensório-motor” deleuziano, à luz da divisão do movimento da 
metafísica de Bergson, em "Matéria e memória”, de 1896.  
 Em “Visorama-Lumière” e “Figuras na Paisagem”, o close é alcançado pelo zoom feito 
pelo espectador, que é co-criador, por meio do Visorama. Atinge-se o âmago do espectador-
participante ao possibilitar, por meio da tecnologia, que ele se lance em direção a um espaço 
outro, experimentando situações na interioridade do tempo e produzindo afetos a partir de 
imagens-afecção que ele mesmo cria, afinal, está em suas mãos aproximar-se ou não das 
cenas sugeridas.  
 Constrói-se relações com o participante, ainda, na crise da ação proposta nas imagens de 
André Parente, no que se denomina como imagem-relação. A imagem-relação é uma ação que 
implica em relações mentais que podem ser estabelecidas pelas próprias imagens, quando 
mudam-se seus cenários, personagens, objetos. Quando em “Figuras na Paisagem”, há a 
fotografia da praia do Rio de Janeiro e, em meio a ela, surge um vídeo, em justaposição, onde 
o artista está sentado, lendo em frente ao mar, estabelece-se relações entre as imagens. Essas 
relações não são apenas de natureza técnica (mistura de fotografia e vídeo), ou de sintaxe 
cinematográfica modificada (a montagem paralela justaposta) mas de transformação da ação 
entre e nas imagens, no tempo em detrimento do movimento que rompe com os 
prolongamentos sensório-motores que o participante já estabeleceu.  À luz das categorias 
semióticas de Deleuze, tratam-se de novas visibilidades para construção de conhecimento. 
3.1.4. CIRCULADÔ: O GIRO POÉTICO-FILOSÓFICO E A INTERVENÇÃO DO 
PÚBLICO PARTICIPANTE 
 De forma panorâmica, “Circuladô” é um ambiente para imergir. Em uma de suas 
versões, apresentada no MIS de São Paulo, em 2011, a dimensão circular é ampla: 6 metros 
de altura por 18 metros de comprimento. Grandes projeções em diversas telas circundam o 
público-visitante, dando a impressão de se estar dentro de um grande Zoetrope, que é um 
dispositivo de animação de pré-cinema, criado no século XIX e que produz a ilusão de 
movimento através de uma sequência de desenhos ou fotografias. O nome Zoetrope foi 
composto a partir das palavras de raiz grega zoe, que quer dizer “vida”, e tropos, algo como 
“girando e transformando”. O ambiente é estruturado para que imagens em movimento sejam 
transformadas, no que tange movimento, tempo e som, pela manipulação do público. Dessa 
forma, a recepção é potencializada por suportes tecnológicos que propiciam a interação do 
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público: um objeto designado como “giroscópio”, que permite a manipulação das imagens 
fornecidas previamente por meio de sensores analógicos de rotação, programado com o 
software “Isadora”, que possibilita o controle interativo com mídias digitais em tempo real, 
além de placas de vídeo TripleHeadTogo para a projeção e um sistema de som 5.1 surround 
para que o som possa se deslocar em 360o, em consonância com as imagens, que também 
estão dispostas em 360o. Assim, através da interface “giroscópio” + software "Isadora", pode-
se alterar a velocidade das imagens e o deslocamento do som, que giram ambos 
ininterruptamente. Finalmente, as mãos e os olhos do espectador remoinham, assim como 
todo o seu corpo, se assim desejar. Em "Circuladô", tudo gira: “Girar, rodar, rodopiar, olhar 
entorno, eis o tema desta exposição” (PARENTE, 2014) . 21
 Do universo de André Parente, muitos atravessadores, além dos cinematográficos, 
compõem o trabalho “Circuladô”, como a literatura de Haroldo de Campos e a música de 
Caetano Veloso e de Thelonious Sphere Monk. Também há o cinema de Pasolini e Vertov. O 
nome do trabalho, “Circuladô”, advém de faixa musical de Caetano Veloso, interpretação com 
viés musical-nordestino do texto erudito “Circuladô”, de Haroldo de Campos, poeta de 
vanguarda. As imagens de arquivo tomadas pelo artista são do cinema moderno de após a 
segunda guerra, de vanguarda e outros mais atuais, de pós-vanguarda, inseridos no pós-
modernismo. Esses filmes tem como espinha dorsal o rompimento com parâmetros da 
linguagem do cinema clássico. Os personagens apanhados por “Circuladô” são de Édipo, 
Corisco, Dervish e Thelonius Sphere Monk, respectivamente presentes nos seguintes filmes”: 
a tragédia mitológica de “Édipo Rei” (1967) em perspectiva vanguardista, de Pier Paolo 
Pasolini; o cinema novo e experimental de “Deus e o Diabo na Terra do Sol” (1964), de 
Glauber Rocha; “Decasia” (2002), de Bill Morrison; e o documentário sobre o pianista e 
compositor de jazz Thelonious Monk: Straight, No Chaser (1988), de Charlotte Zwerin.  
 As imagens são de quando os personagens estão em gesto de giro. O giro parece 
bastante interessante para Parente e ele aparece em outros trabalhos, como em 
“Rodopio" (2012), vídeo feito com Katia Maciel, que também envolve um conceito dessa 
artista, que é a desnarrativa amorosa. O giro como transe, delírio, desregramento, caminhos, 
busca do eu interior, como é a vida.  
 Entrevista concedida a Galeria Mamute ocasião da exposição coletiva GIRO, que ocorreu de abril a maio de 21
2014, sob curadoria de André Parente. Os artistas participantes são: André Parente, Caetano Dias, Dirceu Maués, 
Gisela Motta e Leandro Lima, Jailton Moreira, Katia Maciel, Mariana Manhãs e Sara Ramo. Ver Referências 
(entrevistas)
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A partir de um mosaico de motivos – repetições, rotações, círculos, ciclos – 
somos surpreendidos pela “natureza” periódica da vida, até o mais recôndito 
da nossa experiência interior, bordada que ela é sobre a trama de nossa 
respiração, de nossos hábitos, de nossa espera, de nossos mecanismos e 
loops mentais. (PARENTE, 2014) 
O personagem Édipo do filme de Pasolini foi inspirado no mito de Édipo e na tragédia de 
teatro grega de Sófocles, de mesmo nome. Édipo tem pesadelos sobre sua origem e viaja rumo 
a Tebas com o fim de ir até o santuário de Apolo para saber a verdade sobre sua vida e 
destino. Depois de escutar o Oráculo sobre seu destino trágico, sabendo que mataria seu pai e 
desposaria sua mãe, se percebe, no deserto, em meio a uma encruzilhada, quando deve 
escolher qual caminho seguir (aparece na tela a seguinte frase: “Para onde vai minha 
juventude? Para onde vai minha vida?”). Ele não quer escolher pois sabe que sua escolha 
pode levar à concreção de seu destino. Então, ele coloca a mão nos olhos, gira e, de repente 
para, seguindo na direção em que parou. Édipo faz isso para não escolher, o que poderia 
reverberar em sua tragédia preposta. É a negação do destino, a tentativa do improviso para 
abrir-se a outras situações que não aquele que está fadado a experienciar.  
 Corisco, de Glauber Rocha, é outro personagem captado pelo artista, quando ele está em 
uma situação-limite, na borda de uma mudança de estado: na iminência da morte certa. 
Depois de receber um tiro de Antonio das Mortes, ele abre seus braços, gira e desfalece, corpo 
morto, no chão. As escolhas de André Parente no uso dos fragmentos dos filmes não são 
aleatórias. Antes de Corisco cair morto, ele diz a frase: “Mais fortes são os poderes do povo”, 
trazendo a ideia de que a arte trágica (aqui, o filme dramático de Glauber Rocha) possibilita a 
afirmação e o prolongamento da vida apesar da realidade dolorosa em que se vive, e da qual 
se tem consciência e se aceita, conforme a acepção de Nietzsche, em “O Nascimento Da 
Tragédia” (1872). Não se foge da vida e de seus aspectos inerentes. Não há um deus que 
salvará, nem um diabo que punirá, não há nenhuma lei universal por detrás da vida tal como 
é: a terra pertence aos homens. Foi preciso coragem a Corisco para enfrentar seu atroz, de 
braços abertos, a espera do tiro fatal. Estava ele, como Édipo, em uma encruzilhada entre 
viver e morrer. É o ciclo da vida, nascer e morrer, assim como Édipo que tomará o lugar de 
seu pai, na hipérbole do mito grego.  
 A vida é fluxo contínuo, é dionisíaca, ela não estagna, por sua natureza mutável. A vida 
consubstancia o onírico, uma vez que Dionísio caminha lado a Apolo, mas, ao mergulhar no 
que é dionisíaco, concebe-se existência nova. Como num jogo de dados, na vida não há uma 
narrativa linear, um começo, meio e fim, trata-se do eterno vir-a-ser. Sempre há um retorno, 
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mas que nunca será a mesma coisa de quando partiu. Os instantes atuais não são presentes, 
mas compreendem sempre um devir, uma mudança de estado, com perturbação constante pois 
sempre a procura de abertura ao caos imanente.  
 O giro derviche das escolas Sufis também aparece em “Circuladô”, em imagens de 
arquivo dos anos 1940 do filme “Decasia” (2002). No ritual Sema (giro, em árabe), que é a 
dança girante dos derviches, constitui-se três elementos substanciais da natureza humana, que 
são a mente (a abertura do ritual começa com a leitura de um poema), o coração (os sentidos, 
a música; após a leitura do poema, toca-se flauta) e o corpo (com o giro, ativa-se as conexões 
entre o eu interior, o cosmos e toda a criação divina. Trata-se do êxtase). O giro acontece no 
sentido anti-horário, como a terra e os outros astros. Então, a dança representa o cosmos: 
todos os corpos-astros giram em torno de si e em torno do sol. Giram os corpos em torno do 
eixo-coração. A mão direita, mais acima do que a esquerda, recebe a energia de deus, que 
passa pelo coração-sol e é transmitida para a criação através da mão esquerda. Sema significa 
girar e escutar deus. Com a repetição do giro, o estado de consciência é ampliado. Não há 
transe pois, quando em giro, os derviches estão cientes de tudo o que acontece ao redor; o 
estado é de supra-consciência. O chapéu simboliza uma lápide para que não se esqueça da 
morte e o manto preto que os flautistas usam simboliza a morte e o renascimento.  
 Vida e morte, o círculo da vida, a transitoriedade, a passagem e o eterno retorno. Outra 
imagem- fragmento captada por André Parente foi do documentário sobre o pianista e 
compositor de jazz experimental Thelonious Sphere Monk. Logo no início do filme, em 
performance junto a sua banda, o artista virtuose gira em torno de si mesmo, em transe 
absoluto, assim, mais do que uma situação-limite, é uma situação completamente imersa no 
experimental. O ímpeto, nada mais importa a não ser viver intensamente aquele momento 
atual na construção musical coletiva, no improviso da experimentação, num ritmo ritornélico: 
os toques abruptos e violentos ao piano, as harmonias dissonantes em poucas notas que 
reverberam em múltiplos estados musicais e que provocam o êxtase. Como em Dionísio, 
carrega o excesso, a vertigem, os borrões ao invés dos traços apolíneos bem definidos. 
Abundante de força, rejeita os hábitos, é resistência em sua pulsão disforme.  
 Para outras versões de “Circuladô”, também foram utilizados trechos de imagens de um 
grupo de Franciscanos e da Pomba-Gira girando, ambos em transe com fim religioso, para 
alcançar um suposto mundo por detrás deste em que se vive. O transe tende a ligar o ser 
humano à natureza, ao todo, ao cosmos. O giro, gesto, um ritornelo. O giro como 
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transmutação, mudança de estado, confronto e ressignificação do conceito do mundo pautado 
na racionalidade e na própria concepção de existência. Desvela-se a realidade a partir de uma 
condição transcendente, numa “realidade" subjetiva, sensorial e intelectual. O giro como 
substância na transformação entidade corpo-pensamento: 
A nossa aposta é que o giro nos permite experimentar uma maneira própria 
de ver, que pertence ao corpo, em parte ligada a esta ilusão persistente de 
que estamos no centro do que acontece. O giro nos faz pensar sobre o que se 
repete sem cessar e que, ao se repetir, se diferencia: uma ação ou suspensão 
da ação, um ritornelo ou imagem em loop, uma sensação ou pensamento. 
(PARENTE, 2014) 
FIGURA 15. CIRCULADÔ (2010-2014) | ANDRÉ PARENTE 
Imagem de Édipo no filme de Pasolini, com as mãos no rosto frente à encruzilhada. Fonte: site do 
artista (ver Referências) 
 A construção do ambiente imagético circular de “Circuladô", somado ao manuseio do 
dispositivo de alteração das imagens (o giroscópio), tem uma proposta de interação 
experimental entre o artista, o trabalho de arte e o participante, que ressignifica os dispositivos 
tradicionais do cinema e da arte, produzindo afetos e o novo na interioridade do tempo. De 
forma apolínia, construtiva, André Parente montou um sistema ambiental audiovisual 
composto por imagens de cinema e um complexo aparato tecnológico, cujas imagens 
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sucumbem à embriaguez dionisíaca, conceituada por Nietzsche em "A origem da Tragédia”, 
assim como os participantes, aos quais é oferecida “uma experiência do tato, do movimento, 
da fruição sensual dos materiais, em que o corpo inteiro, antes resumido na aristocracia 
distante do visual, entra como fonte total da sensorialidade” (PEDROSA, 1966). O estado de 
embriaguez dionisíaco produz afetos. Em “Crepúsculo dos ídolos”, Nietzsche escreve:  
[...] na instância dionisíaca, (...) o sistema conjunto de afetos é que está 
excitado e elevado: de modo que ele descarrega de uma vez só todos os seus 
meios de expressão e lança para fora ao mesmo tempo a força de 
apresentação, de reprodução, de transfiguração, de transformação, bem como 
de todo o tipo de mímica e teatralidade. (2000, p.71) Usando o corpo do 
espectador como elemento ativo para criação, Parente articula elementos que 
se transformam a cada experiência do, agora, participante-criador. Um 
ambiente que possui um percurso físico e mental que supera o percurso da 
arte contemplativa. 
 “Circuladô” almeja o êxtase, o delírio, nas situações girantes que alcançam o corpo do 
participante: “uma experiência do tato, do movimento, da fruição sensual dos materiais, em 
que o corpo inteiro, antes resumido na aristocracia distante do visual, entra como fonte total 
da sensorialidade” (PEDROSA, 1966). André Parente implica um cinema que faz sentir o 
cosmos, apresentando-o numa realidade ficcional do mundo e na operação de uma 
consciência fragmentada para construir narrativas possíveis. Trata-se de uma instauração 
interativa, cinema em trânsito que se apropria de imagens de arquivos, uma galáxia sensorial 
composta por som e imagens de arquivo do cinema de vanguarda e de pós-vanguarda que 
possibilita uma experiência do corpo no espaço-tempo entre o pré e o pós-cinema, entre os 
panoramas do século XVIII e seguintes, o Zoetrope,o cinema experimental e as novas mídias. 
3.2. KATIA MACIEL E O TRANSCINEMA: CINEMA, VÍDEO E POESIA EM 
SUSPENSE  
Os olhos, por enquanto, são a porta do engano. (Guimarães Rosa, conto "O 
espelho”, 1985, p. 66)  
 Katia Maciel é cineasta, artista, poeta, curadora, crítica de arte, pesquisadora e 
professora da Faculdade de Comunicação da UFRJ: uma “artista-etc” como disse Ricardo 
Basbaum, definindo a tendência plural do artista contemporâneo. Para ela, pesquisa e 
produção não são etapas distintas. Katia Maciel pensa em forma-cinema. Em 2017, ela 
publicou o livro "Trailer". Por meio de versos ritmados em consonância com as sequências, os 
dobramentos e as repetições cinematográficas, conduzem à imaginação e aos vãos da 
memória, convidando o leitor a conhecer seu pensamento que se estabelece na união entre a 
113
arte, o cinema e a literatura. Trailer é um trabalho de arte em si, um dispositivo a ser 
experienciado, uma forma-livro-cinema. A palavra trailer significa fragmento de imagem e de 
narrativa, então, a artista implica os leitores, por meio de não-narrativas, a criarem seus 
próprios sentidos. Ela começou produzindo vídeos e filmes e, progressivamente, ocupou os 
espaços das artes visuais. Assim, nos vãos entre o cinema, o vídeo, a literatura, a arte 
contemporânea e as novas tecnologias audiovisuais, produz acontecimentos bastante 
expressivos que radicalizam processos experimentais de arte-vida, alinhados aos 
procedimentos da arte contemporânea. Seu trabalho explora suportes, gêneros 
cinematográficos e literários numa forma que constrói modos diferentes de exibição. Produz 
dispositivos de transcinemas, nome-conceito que criou e desenvolveu para apontar a sua e 
outras produções cujas linhas de força compõem um espaço cinematográfico híbrido com o 
fim de propiciar a participação ativa na produção de sentidos. Uma nova forma de se fazer 
cinema. Nas palavras da artista, em entrevista a Thiago Carrapatoso, em 2010:  
Transcinemas foi um meio que eu criei para dar conta de um campo 
contemporâneo, da Arte Contemporânea, que é esse cinema expandido pelas 
instalações. Então, “trans” é de “além de”. Assim, tem uma forma de cinema 
ainda – algumas instalações pegam desde a relação com a própria imagem e 
movimento, com as narrativas, multiplicação das narrativas, multiplicação 
das formas de interagir com essas narrativas. (CARRAPATOSO, p. 194)  
 As situações-cinema de Maciel exploram procedimentos do cinema que reagem à 
maleabilidade e casualidade próprias do vídeo e das novas tecnologias de montagem e edição, 
as quais potencializam a recepção numa experiência estética onde o corpo é expandido no 
campo imagético, relacionando-se com todos os elementos imanentes a ele. Da relação entre 
proposição da artista, que dá pistas para exploração, nasce a poética. 
A variedade de formas a que chamamos de Transcinemas produz uma 
imagem-relação, que, como define Jean Louis Boissier, é uma imagem que 
se constitui a partir da relação de um espectador implicado em seu processo 
de recepção. É a este espectador tornado participador que cabe a articulação 
entre os elementos propostos e é nesta relação que se estabelece um modelo 
possível de situação a ser vivida, uma relação que é exterior aos seus termos, 
não é o artista que define o que é a obra nem mesmo o sujeito implicado, 
mas é a relação entre estes termos que institui a forma sensível. É a este 
cinema relação criador de situações de luz e movimento em superfícies 
híbridas que chamamos de Transcinema. (MACIEL, 2006, p. 76)  
O modus operandi da artista abarca "entrecruzamento de narrativas, efeitos, sequenciamentos, 
ações corporais e vozes: há já um corpo de obra e conjunto de experimentos que trazem um 
fio sinuoso de espessura própria, onde se materializam as inquietações e problematizações de 
uma poética." (BASBAUM, 2014, p.59). A partir de procedimentos que são próprios ao 
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cinematográfico, a poética de Maciel se divide no que ela chama de “desnaturezas” e 
“desnarrativas amorosas”. As desnarrativas amorosas colocam pessoas num contexto 
narrativo amoroso disforme, não-linear, e propõe pensar no que é tido como amor na 
sociedade pós-moderna, quais suas implicações, movimentos e repetições dentro da lógica de 
um casal, e de como refletir em modos de desconstrução do que seria o “dois” no campo do 
imagético e do sensível. Katia Maciel pretende criar uma situação de avesso e destituição da 
ideia de relacionamento amoroso como ele é institucionalmente apregoado, seus códigos e 
seus clichês. As desnarrativas amorosas estão no curta-metragem "Casa Construção” (2010) e 
nas instalações interativas "Na Estrada” (2004) e “Um, Nenhum e 100 Mil” (2204), além de 
outros trabalhos, alguns deles feitos conjuntamente com André Parente.  
 As “desnaturezas”, conforme o dicionário, são imagens derivadas da natureza. Nos 
trabalhos de Maciel, essas imagens são pautadas pelo cinematográfico e seus procedimentos e 
buscam novos sentidos da natureza no campo do imagético audiovisual a partir da relação da 
natureza com a cidade. A artista vive no Rio de Janeiro, permeado por uma grande floresta 
urbana onde a natureza primitiva foi desconstruída pelo levante e prolongamento da cidade: 
suas ruas, jardins, as janelas dos edifícios. Nas cidades, o que é tido como natural é um 
conceito fabricado, ordenado. Há, a partir daí, um discurso sobre o que seja natureza a partir 
do viés urbano. 
Desnatureza é realmente uma operação poética em relação ao que se 
convencionou chamar de natureza e suas implicações confrontativas com o 
domínio urbano como por exemplo, em "Inútil Paisagem” (2005), que é 
onde eu filmo o engradeamento da cidade. E quando se retira as grades, na 
criação dos jardins, a criação dos jardins ingleses, há uma perda do domínio 
da natureza, uma ordenação da natureza num outro espaço. Já aqui no RJ 
mesmo esse espaço ordenado jardim se torna indisponível no contexto da 
violência urbana, não deixe de haver uma discussão sobre a desnatureza. 
(MACIEL, entrevista, 2016) 
A artista chama a atenção da natureza-arquitetônica, esse confronto do que é natural com a 
cidade e com o coletivo, de onde emerge uma poética: “(...) há sempre uma função poética de 
reestruturação do que seria esse discurso (da natureza), como se a natureza estivesse dizendo 
algo e eu fosse rearrumar isso.” (MACIEL, entrevista, 2016).  
 Na etimologia, o prefixo “des” se refere à separação ou à uma ação contrária: desfazer 
algo. Assim como a cidade que desconstrói a natureza para reconstruí-la em contexto urbano, 
Maciel promove a desnatureza por meio de procedimentos cinematográficos e videográficos 
de segregação, desaceleração e apagamento, de forma que a re-apresentação da natureza, em 
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seus trabalhos de transmídia, implica subjetividade, em diversas camadas nos possíveis 
modos de interpretação, como a possibilidade de reconexão do ser humano com a natureza, 
com o cosmos, já exaltada pela filosofia de Nietzsche, em “O Nascimento da Tragédia”. O 
cosmos tratado aqui não como um universo transcendente, mas como aquele que faz parte do 
mundo em se vive, com todas as angústias, desilusões e dores que lhe são inerentes.  
 Segundo  Nietzsche, desde o surgimento da tradição judaico-cristã, o ser humano passou 
a acreditar que existe um deus supremo que habita em outro lugar, aprazível, como num 
“paraíso", e que criou o mundo terreno para que se viva nele até a morte e, então, o espírito 
seguiria para esse mundo, onde não há sofrimento e onde se está junto a esse deus. Dessa 
prerrogativa surge dois problemas imediatos, que estão de encontro às proposituras da 
filosofia do pós-modernismo e da arte contemporânea: há exaltação do espírito em detrimento 
da corporeidade, o que significa dizer que, na vida mundana, o corpo é negligenciado. Em 
busca de uma vida que não finda, que é a vida após a morte, o ser humano rejeita a vida de 
agora, não aceita as dores que lhe são intrínsecas e tem aversão à sua finitude. Com medo da 
realidade que o atormenta, refugia-se numa religião que promete uma terra vindoura onde 
tudo será bom, onde não haverá sofrimento. Essa acepção religiosa coloca a natureza separada 
do ser humano, e não ambos como elementos de um todo cósmico que, juntos e em conexão, 
oferecem potencialidade para transformação e criação do novo, para que se viva em um 
mundo melhor: neste mundo, não em outro, transcendental. Para o ser humano moderno, a 
natureza é uma coisa externa a ele e é necessária somente para fins produtivos. Com isso, o 
ser humano está vazio. As instituições das religiões reforçam o entendimento de que a vida 
deve ser vivida de modo não a transformar - e transforma-se, na desconfiguração da própria 
vida, mas de manter-se na inércia dos parâmetros da moral e no ímpeto de uma relação inter-
humana carregada de compaixão perversa. São esses os ideais ascéticos percepcionados por 
Nietzsche. Trata-se de uma ilusão de verdade que mantém as pessoas num transe alienador, 
que é contrário à própria vida, que é vontade de potência. Essa potência se constrói em 
contrapontos não definidos, contingentes, que marcam um processo em devir de 
transformação. No entanto, anestesiada pelo mundo das aparências, a sociedade 
contemporânea não percebe sentido nesta vida, as pessoas estão mergulhadas no 
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individualismo  hedonista, apesar das lutas da modernidade para a emancipação do 22
individualismo libertário, que tentou retirar dos indivíduos os condicionamentos das 
instituições de poder. As pessoas, embrenhadas num perverso sistema capitalista, agarram-se 
em valores superficiais de uma vontade de consumo que lhes é empurrada pelas operações de 
marketing e, finalmente, inevitável para que se sinta alegre.  
O que perdemos, portanto, foi a habilidade de ver nossa vida como parte de 
uma ordem e uma realidade mais amplas, para além de nossos transitórios 
desejos e sonhos diários. Ao ver a natureza e todo o universo como uma 
“matéria” posta aqui para nossa transformação e uso infinitamente 
produtivos, reduzimos a realidade a um mero valor extrínseco para nós; ela 
não é mais vivenciada como intrinsecamente valiosa em si. Por 
conseqüência, perdemos todo senso de pertencer a um drama e a uma 
realidade mais vastos e significativos. (Brockelman, 2001, p.23) 
 Com o fim de auto-reconhecimento, pertencimento e relacionamento com a alteridade, 
há necessidade de conexão com a natureza, com o cosmos e, ainda, com o outro, formando 
campos de força potentes que se abrem à vida. É nessa substância que os trabalhos de 
"desnaturezas", de Katia Maciel, se constróem. Na potência da corporeidade e de uma ética 
pautada no relacional, as “desnaturezas” reconectam o corpo com o cosmos. Em “Uma 
árvore” (2009), Katia Maciel movimenta a copa de uma árvore com o ritmo de sua respiração, 
devolvendo para a árvore o ar que ela possibilita.  
“Uma árvore” nada mais é que isso: eu retorno à árvore a respiração que ela 
nos possibilita, como se eu tivesse emprestado o meu ar à árvore, quando é 
justamente o contrário. Isso acontece tanto nos meus trabalhos com florestas 
e árvores como também nos que eu faço com os mares: as pessoas diante do 
mar fazem as ondas variar... (MACIEL, entrevista, 2016).  
 “Uma árvore”, assim como “Inútil Paisagem” (2005), é um travelling fotográfico e traz 
a discussão sobre os possíveis trânsitos entre a fotografia e o cinema, entre a imagem fixa e a 
imagem em movimento, como nos fotogramas (ou rayogramas) de Man Ray, que eram usados 
em movimento em alguns filmes experimentais da vanguarda surrealista, como em “Ballet 
Mécanique” (1924), de Fernand Léger. Próximo a “Uma árvore” é o trabalho 
“Arvorar" (2012), une invitation à participação. Nele, há uma imagem fotográfica de uma 
floresta e as folhas das árvores se movimentam somente quando os visitantes assopram em 
 O individualismo difere da individuação e da individualidade. No entendimento de Jung, a individuação é um 22
processo em que o indivíduo é estimulado a perceber - e ser - o melhor de si mesmo e dos outros. Dessa forma, 
ele se reconhece e convive melhor com os outros, promovendo sentimentos de alteridade. A individualidade é o 
resultado do processo de individuação, trata-se de algo que pertence unicamente àquele ser humano. Essas 
concepções não são fechadas em si. Não há um processo de individuação que se acabe e resulte na 
individualidade. O ser humano está em eterno processo de vir-a-ser, de desconstruir-se para ser algo novo, 
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um microfone suspenso frente ao vídeo. A interação homem-máquina na construção de 
subjetivações: a tecnologia usada com intuito que vai além da recepção táctil, a qual por si só 
já teria o potencial de fazer reverberar afetividade no espectador, pois o trabalho força que a 
imagem seja interiorizada no participante. O corpo é elemento substancial para desvelamento 
dos instintos da natureza, que reverberam em potência para vida. A arte contemporânea deve 
pautar seu processo nas relações do corpo com a existência de si, dos outros e da natureza, o 
que implica no efetivo processo de criação. O reconhecimento do corpo e a afirmação da 
corporeidade são urgentes pois é o corpo que vive nesse mundo, ele interpreta saberes, 
relaciona-se com o outro e constrói emaranhados de forças vitais/pulsionais para 
transformação.  
Parece, às vezes, que o artista, e em particular o filósofo, não é mais do que 
um acaso em sua época... Assim que ele aparece, a natureza, que jamais 
salta, dá seu salto único, e é um salto de alegria, pois ela sente que pela 
primeira vez chegou ao objetivo, lá onde ela compreende que jogando com a 
vida e com o devir ela teve um adversário forte demais. Tal descoberta a faz 
se iluminar, e um doce cansaço vespertino, o que os homens chamam de 
charme, pousa sobre seu rosto.” (NIETZSCHE, Schopenhauer Educador, 
apud DELEUZE; PARNET 1998, p. 6)  
3.2.1. AS DESNATUREZAS DE SUSPENSE 
 “Suspense” (2013) é um conjunto de trabalhos de desnaturezas, cuja exposição ocorreu 
na Zipper galeria em São Paulo (2013) e, depois, nas Cavalariças do Parque Lage, no Rio de 
Janeiro (2014), construído diferentemente. E esse é o desejo da artista: a cada vez que 
“Suspense" é exposto, ele acontece de forma diferente, com novos trabalhos que decorrem em 
novas experiências na recepção: como os estados de afecção que promovem, são variáveis de 
acordo com o afeto da artista. Maciel afirma que, para o título do trabalho, pensou, para além 
do gênero cinematográfico explorado por Alfred Hitchcock (1889 – 1980), ao qual faz alusão, 
na etimologia da palavra, suas variações e analogias. "Suspense" aproxima os campos 
cinematográfico e literário e, desde o início, coloca uma narrativa que, em verdade, não se 
completará em si mesma, uma vez que ela acontecerá na relação do campo imagético com o 
presença do participante no espaço, de maneira múltipla, em todos as experiências individuais 
que ocorrerão.  
 Logo na entrada, o visitante é recebido com um verbete, que contém o argumento da 
situação que será vivenciada, apontando para a inconclusão narrativa, que diz: “mulher 
perdida no paraíso procura pistas para sua impossível localização” (grifo nosso). No 
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dicionário , suspense está escrito como sendo o “estado de espírito provocado por incerteza 23
ou expectativa ansiosa em relação a um acontecimento futuro ou a uma informação; 
ansiedade, tensão” e, para a literatura, o cinema e o teatro, é circunstância criada "através do 
desenrolar da ação para manter suspenso o espírito do leitor ou espectador, que espera 
ansiosamente por aquilo que vai acontecer”. A palavra suspense se refere, portanto, aos 
sentimentos de angústia, ansiedade e tensão que são provocados pela dúvida ou pela 
expectativa referente a algo que poderá acontecer no futuro, causando sensação de inquietude. 
Ainda, a palavra suspense se aproxima ao sentido de suspensão, que remete às ideias de 
cessação ou de interrupção temporária, expectativa a fatos futuros, sentido interrompido ou 
omissão do que se deveria dizer ou ser mas que não é dito ou não é. Sugere, ainda, um estado 
de encantamento espiritual, meditativo.  
 No desenvolvimento da tríade gênero cinematográfico, literatura (palavra) e corpo 
suspenso (com ato e/ou efeito de suspender-se), esse trabalho acontece por meio de uma 
ambientação que funde meios: “Vulto” (vídeo-performance), “Verso" (falso-espelho, que 
filma tudo por detrás), “Suspense”, “Espreita” e “Espera” (fotografia), “Caixa de Ar” e “Caixa 
de Luz” (objetos/poemas visuais), “Tocaia”, “Vestígios”, “Cálculo”, “Teoria”, “Perspectiva”, 
“Vertigem” e “Abrigo” (conjunto de oito lambe- lambes). Logo na entrada da galeria Zipper, 
havia uma mostra de lambe-lambes, que são fotografias da artista na floresta que radicalizam 
a suspensão do tempo na visibilidade da infinitude subjetivada na memória. Essas fotografias 
são tidas como fragmentos da história criada pela artista, que fazem as vezes de cartazes 
prévios da exposição, no impulso de mostrar ao público, metalinguisticamente, a montagem 
ficcional da exposição; isso, como se estivéssemos frente aos cartazes típicos do cinema. 
Esses cartazes foram colocados no corredor de entrada da Galeria Zipper, antes de adentrar a 
exposição e depois de passar por uma porta que lembra as portas dos cinemas antigos, 
remetendo à ideia de que o público olha os cartazes antes de entrar para a sala de cinema.  
 O vídeo “Vulto" é um fragmento de uma possível história que é mostrada ao público, 
que é cúmplice no argumento silencioso criado pela artista. Nos deparamos, como se 
estivéssemos perante uma janela indiscreta que se abre ao público, com a mise en scène, o 
gesto da artista (como personagem ou figuração): em meio a uma floresta, um corpo que 
caminha e, em um segundo momento, surge, amarrado pelas mãos, pendurado em uma árvore, 
balançando; um corpo transformado em pêndulo, como se marcasse o tempo (ou um não-
 Ver em https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/suspense 23
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tempo, em suspenso). Sua presença, como se a o corpo da mulher perdida pudesse oferecer 
pistas de localização, o que é impossível pois é algo que nunca ocorrerá, não há uma 
linearidade, não sabemos o que vai acontecer. Na exposição, tudo está em suspenso. 
Racionalmente deveria haver uma imagem a vir, que explicasse algo, ou que, ao menos, 
atualizasse uma imagem anterior, mas isso não acontece, até porque a imagem se repete ad 
infinitum, que reforça a temporalidade dilatada da ação em suspenso.  
Produzir imagens é retornar ao ver e ser visto, desviando e distorcendo esta 
operação sensível, simbólica e estética. Vulto é um modo de repetir o infinito 
no corpo. O vídeo em loop mostra o movimento pendular do meu próprio 
corpo suspenso, pendurado por um fio em uma árvore. A floresta e a névoa 
tornam a imagem mistério e suspense uma vez que não sabemos o que 
acontece; ao mesmo tempo em que esperamos que algo aconteça. Vulto é o 
acontecimento por vir, a imagem por vir. (MACIEL, 2013-2014, p. 69) 
A repetição do mesmo movimento do corpo simultaneamente altera o tempo, representando o 
infinito possível no corpo, suspendendo temporalidades: na iminência de um encadeamento 
de narrativa, ainda não se sabe o que acontecerá, é um acontecimento em suspenso. Há, aqui, 
um só enquadramento e um único plano. Com esse plano, traz o invisível, o extra-campo, o 
fora de campo absoluto, que é o nível do todo do tempo, onde o tempo não mais está 
subjugado ao movimento, mas o movimento ao tempo, sendo a imagem, o tempo (a imagem-
tempo). Reclama-se, aqui, uma pretensão da imagem. Há, nos instantes de suspense, o desejo 
de saber o que vai acontecer com essa mulher, ela será localizada? E ainda, como ela foi parar 
lá? Essa imagem é real? Há, nesse plano único de "Vulto", um território que é interior e 
exterior à cena, numa vitalidade que não pode ser atualizada. Não há de se falar de 
continuidade pois a imagem única visualmente remete a algo que não será concretizado, a 
menos que o seja no pensamento dos espectadores; a imagem está arremessada em outra 
dimensão, num imaginário que transcende a visão do "real": “Tudo, aliás, é a ponta de um 
mistério. Inclusive, os fatos. Ou a ausência deles. Duvida? Quando nada acontece, há um 
milagre que não estamos vendo.” (ROSA, 1985, p. 77)  
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FIGURA 16. TOCAIA, VESTÍGIOS, CÁLCULO, TEORIA, PERSPECTIVA, 
VERTIGEM E ABRIGO | KATIA MACIEL 
Os “cartazes" de “Suspense”. Fonte: Galeria Zipper (ver Referências) 
De natureza bergsoniana/deleuziana, a dimensão subjetiva no trabalho da artista pensa a 
imagem na interioridade do tempo durativo, que escapa do tempo cronológico para voltar-se 
ao tempo que é passado, presente e que se lança, junto à memória e aos pressupostos da vida 
vivida, ao futuro, com desejo de transformação. No trabalho de Katia Maciel, nota-se que o 
caráter absoluto da imagem em movimento é relativizado por essa imagem-tempo dinamizada 
na repetição, nesse jogo entre movimento movente e movimento fixo, a lembrar que toda 
imagem é movimento. Nesse sentido, mesmo que aparentemente fixa, ela tem duração pois 
modifica estados, não sendo, de todo, a ideia de deslocamento de um corpo no espaço, de 
sucessão de instantes, como era ideia da ciência antiga, mas sintoma de construção do novo 
visto que o tempo é duração; isso, na acepção de Bergson, a qual é cara a Katia Maciel. 
Assim, mesmo na imagem que se repete, no vai-e-vem de algo, como num pêndulo, a imagem 
nunca será a mesma. A imagem cinematográfica, que é movimento puro, na assertiva de 
Deleuze, desvela o imperceptível. Se mostram como conjuntos de estados que alteram o todo 
cósmico do devir, isso por meio da câmera suprapessoal. A repetição vislumbrada com essas 
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ideias de duração (o presente com a dobra do passado, dinamizado pela memória), mudança 
de estado e desvelamento do imperceptível, indo além do espaço, como se remetesse à uma 
visão espiritual, desencarnada, é recorrente no conjunto de seus trabalhos, segundo afirma: 
"Como repetição registro o retorno do tempo. Há uma mudança que opera nos dois sentidos 
da ação. A imagem mostra a operação de ida e volta de uma ação ou alteração do estado de 
um objeto. Com a repetição o fim é o começo e o começo o fim. Repetir faz ver o que há e 
não é visto." (MACIEL, 2015, sem página)  
FIGURA 17. VULTO (2013) | KATIA MACIEL 
Fonte: site da artista (ver Referências) 
Outros trabalhos de Maciel também implicam a questão da repetição e do tempo 
duração, fazendo ver o que não é visto a olho nu; isso, como fluxo para o todo cósmico do 
devir. Pois no eterno retorno da diferença, conceito de Deleuze a partir do eterno retorno, de 
Nietzsche, quando há vontade de potência, cria-se instantes gigantescos que produzem algo 
novo uma vez que há força de criação, de inovação, de transformação: bebedores de 
atravessamentos. É o ritornelo, o eterno apelo do fora e retorno, que já não é mais o mesmo de 
que quando saiu do círculo. Depois de sair e retornar, nunca se volta ao mesmo lugar: há 
sempre uma mudança de estado na repetição, como em "Meio cheio, meio vazio” (2009). 
Esse trabalho apresenta uma jarra despejando água em um copo que não enche nunca. A água 
está sempre pela metade. A artista ri um riso sarcástico para o tempo cronológico. É como no 
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exemplo de Bergson sobre o tempo durativo, quando fala sobre o tempo que se leva para o 
açúcar misturar-se ao café. Esse tempo dependerá do tempo da pessoa que gira a colher para o 
açúcar dissolver-se. Se a pessoa está com pressa, o tempo se dilatará numa angustiante espera. 
Percebe-se que o tempo do todo é variável, em conformidade com o tempo da pessoa que 
pratica o ato ou que observa.  
 Em "Meio cheio, meio vazio”, espera-se que a água encha o copo, o que é 
cronologicamente e fisicamente lógico. Mas o copo não enche, reconfigurando a física e o 
tempo cronológico. "Meio cheio, meio vazio” é expressão da imagem-tempo. O vídeo é como 
imagem-cristal que faz ver o tempo da imagem. É o tempo da água cair dilatado pelo tempo 
de quem olha enquanto a água cai. A repetição da imagem, também, leva a um estado 
meditativo, uma espécie de transe. Assim acontece em "Uma árvore” (2009) que, na 
exposição “Suspense" do Parque Lage, ficou "respirando na capela", em travelling. Na 
construção de um primeiro plano-paisagem, que é imagem- afecção, no close de um copo, de 
uma árvore, Maciel reconfigura a paisagem, uma desnatureza que permite ao participante, nas 
temporalidades da imagem e de si mesmo, um mergulho na imagem- tempo. Em entrevista a 
um jornal francês, na ocasião de sua exposição “Répétition”, na Maison  Européenne  de  la 
Photographie  de Paris, em 2014, a artista fala sobre a questão da repetição relativizada pela 
imagem-tempo, que possui passado que se conserva e que se desdobra do presente, e presente 
que termina e que vira passado, num todo durativo. 
A ideia de repetição se manifesta na grande maioria dos meus trabalhos onde 
o tempo parece resistir ao tempo. Em Meio cheio, meio vazio, eu despejo a 
água de uma garrafa em um copo que sempre permanece preenchido até a 
metade. O paradoxo contido neste trabalho é baseado em nossa relação com 
o tempo; o instante é percebido como uma duração em razão da utilização do 
loop da imagem. É, então, a expressão do que passa e, ao mesmo tempo, do 
que permanece. O instante é percebido como um fluxo contínuo e não como 
unidade estática. [...] Para a maior parte dos meus trabalhos eu utilizo um 
plano fixo e um enquadramento específico no objeto filmado. Se há 
movimento, ele se abre frequentemente no interior da imagem. É então na 
edição que se cria um diálogo ou uma fricção entre os diferentes planos que 
compõem o espaço-tempo da imagem. (MACIEL, 2014, sem página, 
tradução da pesquisadora) 
Ainda sob a ideia de repetição, “Repetir é esquecer o esquecimento” é verso pertencente 
ao poema "Jaguatirica", de Katia Maciel, e também o nome de um dos seus trabalhos de arte 
(2015) que im- prime, em vídeo, a questão do tempo por meio da repetição de uma mesma 
imagem. Imagem aqui é palavra. Trata-se de um vídeo-poema que contém este verso passando 
por uma tela em branco e em loop. Antes de cada repetição, durante alguns segundos, a tela 
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do vídeo fica em branco, não há nada escrito visualmente, o que é um engano, uma vez que 
não há tela em branco: ela estará sempre investi- da virtualmente por clichês, como quando 
diz Deleuze sobre a pintura de Francis Bacon. O trabalho do artista deve ser "esvaziá-la, 
desobstruí-la, limpá-la” (DELEUZE, 2007, p. 91), ao invés de inserir na tela, supostamente 
em branco, signos, por meio de linhas e cores, que é a maneira como o ato criador se mostra 
no pintor. Mas o que são clichês? Trata-se de sistemas figurativos, "modos de ver: são 
reproduções, representações ilustrativas ou narrativas.” (op.cit., p. 95). A figura, o clichê, pode 
ser físico mas também psíquico: são as percepções previamente estabelecidas, as lembranças, 
os temores. Maciel, ao optar pela tela em branco em meio à repetição do mesmo verso deseja 
romper com os sistemas figurativos previamente configurados na psiquê do público. A 
renúncia à figuração acontece por meio da sensorialidade. Trata-se de um intervalo melódico, 
à luz do termo advindo da música, na acepção de Dziga Vertov, que é movimento entre as 
imagens, muito utilizado também nos filmes de Godard, como em “Passion" (1982). Segundo 
Aumont, esses intervalos cinematográficos possibilitam “ver a passagem do invisível ao 
visível” ( 2004, p. 57). Em "Repetir é esquecer o esquecimento”, espera-se uma continuidade, 
que é o clichê, mas que não acontecerá. Repetir é lembrar. Lembrar do quê? Cabe ao 
espectador continuar; isso, a partir do invisível e do presente carregado de passado, que se 
materializa em sua própria memória, e que se projeta verso à mudança. Com a repetição, a 
imagem-verso se volta para si. Como disse a artista, repetição é dobra do trabalho sobre ele 
mesmo. (2017, entrevista).  
 O loop é estrutura substancial desse e de outros trabalhos, não se tratando apenas de 
modo de exibição mas instaurado como pensamento que estrutura o trabalho. O loop é 
intensificado no tempo que o espectador se presta para atendê-lo, que traz o todo, isto é, a 
duração. O tempo existe enquanto o espectador está olhando o trabalho, quase que de modo 
meditativo uma vez que as imagens se repetem ad infinitum - ou enquanto ele se dispõe a 
estar com ela. É uma duração que se estende fora do tempo cronológico. Dessa forma, o 
trabalho não se acaba nele mesmo pois, uma vez que o espectador está interagindo com ele, 
mesmo que não manuseando mas imerso mentalmente na imagem, ele está existindo. Ao 
mesmo tempo que o espectador escolhe o que ver e quanto tempo ver, ele é levado por ele. 
Em "Repetir é esquecer o esquecimento”, assim como em "Meio cheio Meio vazio" e "Uma 
árvore", entre outros, o espectador é sugado para dentro do tempo do trabalho, que se dilata na 
repetição. Já na “Caixa de Ar”, em “Suspense”, aponta-se para o tempo fora do tempo. A 
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caixa é repleta de ar aprisionado, como uma analogia de quando seguramos o ar, onde nada 
acontece. É suspensão do ar diante daquilo que não se sabe o que vai acontecer, quando tudo 
fica em suspenso, inclusive o tempo. As caixas também mimetizam a imagem-cristal onde se 
pode perceber a imagem-tempo. Rompe-se, de maneira abissal, com a presunção de realidade.  
 Em “Vulto”, vídeo-espinha dorsal de “Suspense", não se sabe se a mulher vai ficar 
pendurada para sempre, se alguma coisa vai acontecer. Espera-se e nada acontece. Até 
quando? Não há tempo cronológico, mas a imagem, que é tudo que pode ser visto, imersa no 
todo do tempo. É a imagem-tempo em substituição à supremacia da imagem-movimento. O 
tempo carrega a imagem para ser percebida além do seu movimento, não se tratando mais de 
uma imagem que está entre a percepção e a ação, uma vez que a ação, aqui, está suspensa. Em 
cada repetição de “Vulto” se percebe a pureza do momento, como se mimetizassem os 
momentos minúsculos de um instante qualquer, que é o infinitesimal do tempo da imagem 
cinematográfica e que reverbera, também, na sensação de eternidade. Nessa emancipação 
temporal, rompem-se as amarras da linearidade cronológica e da obrigatoriedade de contagem 
de instantes sequenciais de presentificação. Nesse sentido, “o passado e o presente não 
designam dois momentos sucessivos, mas dois elementos que coexistem: um, que é o presente 
e que não pára de passar; o outro, que é o passado e que não pára de ser, mas pelo qual todos 
os presentes passam” (Deleuze, 1990, p.102).  
 Eis a dobra da imagem-tempo citada por Maciel: a dobra do tempo na repetição. Na 
repetição tem-se o puro estado da imagem-tempo. Temporalidades que convivem ao mesmo 
tempo em que se manifestam verso ao novo, ao futuro, que é lembrar, e re-lembrar. A 
dilatação do tempo na participação é mais importante do que a sucessão de eventos 
cumulativos no movimento. Na recepção, não há mais uma coerência, uma lógica uma vez em 
que se busca novas possibilidades: "Temporalmente, vemos agora um labirinto em lugar de 
um rio, um emaranhado ao invés de um fluxo. Não há uma ordem do tempo, mas uma 
var iação inf in i ta . É o tempo da a luc inação , sem antes nem de- pois , 
flutuante.” (RODRIGUES, 2010, p.8)  
 “Suspense” também compreende um trabalho chamado “Verso”, que é um espelho e 
elemento de suspense cinematográfico. Trata-se de um espelho-câmera que captura a imagem 
em tempo real. Na Galeria Zipper, ele estava posicionado entre o vídeo “Vulto" e um jardim. 
Se o participante estivesse do lado do jardim, era como se fosse um grande espelho comum, 
mas ele continha uma câmera que filmava seu reflexo. Assim, ao lado do vídeo “Vulto”, havia 
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uma tela onde se projetava todas as imagens que passavam pelo espelho em frente ao jardim, 
ou seja, o jardim e as pessoas que por ali transitavam. “Verso” é uma desnatureza e, inserido 
na exposição de “Suspense", além da ideia de trazer o jardim que há fora da galeria Zipper 
para dentro da galeria, reconfigurando-a, há sentido poético. A palavra verso significa unidade 
de sentido em um poema e, na exposição, também significava que havia um verso a ser visto.  
FIGURA 18. VERSO (2013) | KATIA MACIEL   
Fonte: Galeria Zipper (ver Referências) 
 Pode-se pensar no espelho como se fosse objeto de possibilidade de atravessamento, de 
se ver imagens que estão atrás da superfície, como se fosse um portal para outra dimensão; 
ver através do espelho e não da suposta realidade em si, uma ideia recorrente tanto na 
literatura como no cinema, onde os elementos imagem e apresentação entre o real e o 
imaginário são sujeitos de reflexão, como no livro "Alice no País das Maravilhas” (1865), de 
Lewis Carroll  e no filme "Le sang d'un poète” (1932), de Jean Cocteau, já citado nesta tese. 24
 Maciel sempre diz que não filma o que vê, mas que vê o que filma, como o espelho, 
que, ao mesmo tempo, identifica e degenera a imagem real. Mas o que é a imagem real? 
 Pseudônimo de Charles Lutwidge Dodgson.24
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Remetendo à tela plana do cinema, o espelho é lugar de imagem que enfrenta a dicotomia 
realidade-ficção, e, aqui, também de maneira a inserir o corpo do espectador no processo, 
sendo ele objeto de visão do outro e sujeito de reconfiguração da situação.
Implicar o espectador no que se vê é muitas vezes um elemento estrutural 
nos meus trabalhos. Na instalação “Verso",  a própria construção da imagem 
e a sua disposição no espaço instalado tornam o visitante parte da paisagem. 
Desfazer, interromper, reconfigurar, alterar, deslocar o que seria da ordem da 
natureza é uma constante nas imagens que construo, é retornar ao ver e ser 
visto, desviando e distorcendo esta operação sensível, simbólica e estética. 
(MACIEL, 2015) 
FIGURA 19. VERSO (2013) | KATIA MACIEL 
Fonte: Galeria Zipper (ver Referências) 
 “Suspense" também compreende a “Caixa de Luz” e a “Caixa de Ar”, que são poemas 
visuais, caixas especulares manipuláveis que enfrentam  o  status  quo  da linguagem escrita. 
Maciel sempre esteve mergulhada nas escritas poéticas, não apenas as escritas em papel mas 
as que estão implicadas em trabalhos de arte, apresentando-se em formas não usuais, como 
por meio de performances ou por objetos a serem manipulados pelo público participante. 
Sobre a literatura, Deleuze disse: “É preciso escrever líquido ou gasoso, porque a percepção e 
a opinião comuns são sólidas, geométricas” (Intercesseurs, p. 183). “Alto-Mar” (2017), por 
exemplo, é um trabalho que tem a forma-livro e a forma-performance. Vários poetas/artistas 
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lêem seus poemas contendo a palavra mar no fosso da orquestra do antigo cassino da urca, 
durante uma semana. Trata-se de uma situação que busca dar novos sentidos às palavras.  
 
FIGURA 20. CAIXA DE AR (2013) | KATIA MACIEL 
Objeto construtivo manipulável. Fonte: Galeria Zipper (ver Referências) 
 Os poemas visuais de "Suspense" possuem sintomas da arte cinética surgida em Paris, 
na década de 1950. Atualizam-se no que se refere ao movimento, à luz e ao suspense sob a 
forma de um cinema-outro. A “Caixa de Luz”, cintilante, contém luz e “Caixa de Ar”, em 
suspensão dinâmica, contém ar. Tratam-se de caixas transparentes que se referem, 
respectivamente, a aprisionamentos do elemento primordial da sala escura do cinema, a luz, e 
do ar, que fica suspendido quando alguém sob o clima de suspense. Trata-se, ao propor luz e 
ar, de intangibilidade frente a algo que não é palpável, mas sentido. Essas duas caixas poéticas 
“estariam inseridas a esse aspecto corpóreo, perceptivo do suspense, aquele que você perde o 
ar. Então, tem uma caixa de ar como se o ar estivesse aprisionado, e outra caixa que é a 
"Caixa de Luz", que é também um elemento cinematográfico.” (MACIEL, entrevista, 
2015-2018). Com a manipulação dos participantes, é como se eles tivessem em mãos a 
potência de experimentar os procedimentos cinematográficos de movimento e tempo. 
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FIGURA 21. CAIXA DE LUZ (2013) | KATIA MACIELVISÃO EXTERNA E VISÃO 
INTERNA DA "CAIXA DE LUZ"
Fonte: Galeria Zipper (ver Referências)
 “Suspense" é, sobretudo, um ambiente cinematográfico. Pode-se dizer que os trabalhos 
que compõem “Suspense" são versões cinematográficas de objetos concretos poéticos (as 
caixas), de vídeos sobre o movimento, o tempo, a memória e a repetição, os quais incorporam 
a própria situação de filmagem (o enquadramento e o plano), de situações especulares com 
um espelho falso que filma tudo o que se passa, de fotografias que fazem alusão aos cartazes 
das portas das salas de cinema. Quando apresentado no espaço expositivo, o campo imagético 
de uma nova forma-cinema é mais do que um efeito, mas lugar de experimentação. Em cada 
novo espaço expositivo, “Suspense" é recriado, ganhando novos trabalhos que se somam aos 
que já existiam, potencializando “Suspense" a partir do novo lugar onde ele foi reconstruído. 
A segunda montagem de “Suspense” aconteceu no Parque Lage, no Rio de Janeiro, e 
aconteceu na porta das Cavalariças e na capela da Escola de Artes Visuais. Assim que as 
pessoas entravam, já se viam em frente ao espelho de “Verso”, imagem que era 
automaticamente transposta do outro lado. Em seguida, Maciel instalou um novo trabalho, 
que não havia sido colocado na exposição da Galeria Zipper pois nasceu a partir da 
arquitetura do Parque Lage, que está em meio à floresta. A cada nova incorporação decorrem 
novas experiências a partir das características locais do lugar de exposição. Além disso, 
embebida no universo florestal do Parque Lage, ela também inseriu o antigo trabalho “Uma 
árvore”. Nas palavras de Maciel quanto à mudança de “Suspense" segundo os locais onde foi 
exposto:  
Na exposição das Cavalariças haviam menos trabalhos, mas porque isso? 
porque, em realidade, todos os trabalhos tinham uma escala cinematográfica. 
Portanto, num certo sentido, o trabalho nas Cavalariças teve uma 
possibilidade de expansão pelo espaço que eu não tive na galeria, não era a 
mesma situação. O trabalho nas cavalariças chegou mais perto de uma 
129
sensação do cinema. Pra mim foi muito importante fazer as cavalariças 
porque as circunstâncias aconteceram no meio da floresta, como se fosse 
uma intervenção na floresta. Além disso, permitiu essa minha ideia de 
experimentação, expansão de um mesmo projeto em outro lugar. A ideia 
seria que eu levasse o "Suspense" para outros lugares, acumulando outro 
repertório e, assim, a história dessa mulher perdida no paraíso pudesse se 
adensar com outras fragmentos narrativos, como se as exposições fossem 
traçando um mapa. (MACIEL, entrevista, 2015-2018) 
  
Assim, cartografando pistas de conhecimento para possível descoberta, “Suspense" compõe, 
no Parque Lage, o vídeo “Pista”. Trata-se de um filme-fragmento de um tronco de árvore que 
passa num travelling infinito. A origem do vídeo é fotográfica e, na edição, se deu movimento 
ao tronco, que parecia correr como um rio, sugerindo uma trilha. Do lado oposto de “Pista", 
havia “Vulto”, o vídeo de imagem pendular. Esse trabalho sofreu mudança na montagem do 
Parque Lage. Lá, ele estava numa parede que fazia pensar em um túnel pois havia outra 
parede em sua frente, que desembocava numa terceira parede, na perpendicular. Uma vez que 
havia duas paredes, uma em frente a outra, a impressão era a de que a mulher estava dentro de 
um funil, intensificando uma sensação de aprisionamento e de sufocamento. 
 Cada trabalho que compõe “Suspense” pode ser considerado um plano cinematográfico 
de imagem-tempo, o qual, junto aos demais trabalhos, formam um conjunto que se transforma 
no dispositivo uno e transmidiático “Suspense”. São também, na repetição, elementos que 
mimetizam as imagens-cristal, que está entre o mínimo caminho do tempo da imagem-tempo, 
o germe cristalino, e a infinitude, que é o universo cristalizável. São como pontos 
infinitesimais de tempo que se integram entre si e na percepção de quem participa: entre o 
tempo passado virtual que se conserva e que se dobra no presente e, ainda, no atual, que se 
atualiza a cada instante, abrindo-se ao futuro, mas sem ditames, desejam apenas a potência 
para transformação, para se ver um mundo diferentemente. Nesse sentido, há duas dimensões 
do presente: aquele que está passando a cada instante e aquele que se lança ao futuro, que é o 
presente atual. Essa compreensão é contrária ao tempo cronológico posto que passado, 
presente (em sua dupla dimensão) e futuro se fundem num mesmo tempo, deposto de 
alinhamento linear, é irracional e subjetivo, num emaranhado de forças.  
Já que o passado não se constitui depois do presente que ele foi, mas ao 
mesmo tempo, é preciso que o tempo se desdobre a cada instante em 
presente e passado, que por natureza diferem um ao outro, ou, o que dá no 
mesmo, desdobre o presente em duas direções heterogêneas, uma se 
lançando em direção ao futuro e a outra caindo no passa- do. (Deleuze, 1990, 
p.102)  
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 Nesse universo sensorial, quase-cinematográfico e cartográfico, o corpo do participante, 
expandindo como sujeito ativo, é também um meio, uma imagem na interioridade do tempo, 
uma forma-tempo. Ele se relaciona com o passado virtual através de sua memória e implica-se 
no real como participante cocriador. O tempo da situação-imagem, tal como o teorizou Gilles 
Deleuze à luz do tempo-duração, de Henri Bergson, está entre o presente e o passado, e assim, 
no interior de cada relação construída entre o presente da imagem dada e o passado que cada 
pessoa carrega dentro de si. Na heterotopia de Katia Maciel, o corpo, o pensamento e a 
memória aceleram fruição. A ética em sua produção tem uma crescente consciência de um 
novo estatuto do corpo. Nos espaços rizomáticos de “Suspense”, experimenta-se imagens 
vertiginosas, também aquelas que surgem dentro de si mesmo, engolido nas relações e 
contradições existentes entre a ficção, a memória e o real. O corpo, nesse trajeto, intensifica a 
subjetividade de um flâneur, que é envolvido e envolve o trabalho de arte. Trata-se do flâneur 
urbano de Baudelaire, aquele que está, ubiquamente, no mundo exterior e em sua própria 
existência, na plenitude da criação de conhecimento na diferença. 
Para o perfeito flâneur, para o observador apaixonado, é um imenso prazer 
fazer sua casa no numeroso, no ondulante, no movimento, no fugitivo e no 
infinito. Estar fora de casa e sentir-se em casa em todos os lugares; ver o 
mundo, estar no centro do mundo e permanecer oculto ao mundo. 
(BAUDELAIRE, 1863, tradução nossa)   25
 Todo o complexo narrativo de “Suspense”, seu sistema de signos, transpassa a forma 
idealista do real, que aponta a um discurso de verdade. Nesse sentido, e também segundo o 
abalo que as tecnologias causam na vida social, coadunam com as teorias críticas de Jean 
Baudrillard. Nas formas de apresentação da arte de Katia Maciel, redefine-se o papel das 
pessoas num ambiente midiático e tecnológico, oferecendo-lhes potência de narrativa, nova 
existência e transformação, ao invés da inatividade e recionalidade recorrente do mundo 
supra-moderno, cuja "virtualidade é o último estágio dessa simulação hiper-racional do 
mundo” (BAUDRILLARD, 1993)  
 O conjunto de ações e reações que acontecem dentro de "Suspense", tanto entre as 
imagens como entre as imagens e o espaço e as imagens e o participante corroboram para 
mudança de estado do todo “Suspense". “Suspense”, mimetizando o tempo-duração do todo 
cósmico, não é dado como certo, ele muda de estado, produzindo o novo a cada relação com 
 Texto original: "Pour le parfait flâneur, pour l'observateur passionné, c'est une immense jouissance que d'élire 25
domicile dans le nombre, dans l'ondoyant, dans le mouvement, dans le fugitif et l'infini. Être hors de chez soi, et 
pourtant se sentir partout chez soi ; voir le monde, être au centre du monde et rester caché au monde.” 
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os cortes móveis dos planos e com a recepção. O todo de “Suspense” também é uma ideia de 
bloco de movimento-duração, formando por conjuntos que agem e reagem no todo do tempo. 
Suspense alcança o todo cósmico por meio da rótula dos planos que compõem o trabalho, que 
fazem alinhar o espaço (enquadramento) com o todo do tempo-duração. Não se trata de um 
filme de cinema na compreensão de forma clássica (exposto numa sala escura, com tela de 
projeção, poltronas e com tempo de cerca de 2 horas), é uma situação de composição de 
imagens que se dobram, desdobram, se repetem e se unem verso ao todo transmídia 
“Suspense”. Cada trabalho faz parte do enquadramento (espaço) total de "Suspense", os 
planos são gerados não mais pelo movimento da câmera mas pelo público que se aproxima e 
se afasta dos trabalhos. Todos esses planos significam necessidade de infinitas buscas; isso, 
com o fim de confrontar o espectador, fazendo dele participante com potencial de afetividade.  
 A “montagem cinematográfica” acontece durante a composição de “Suspense", na 
escolha dos “enquadramentos”, isto é, a relação dos espaços físicos com os trabalhos, e dos 
planos, a critério, primeiramente, do gesto da artista, mas depois durante a recepção, no 
adentrar do participante no dispositivo, onde se tem o improviso, o incerto e as consequentes 
multi-narrativas. É dessa forma que “Suspense" traz a imagem-afecção, que se deduz no todo 
do tempo do qual fala Deleuze. Um cinema que rompe com os aparatos e as técnicas de sua 
linguagem tradicional, mas que continua a ser cinema, por alcançar o imperceptível do todo 
cósmico. Na imanência da luz, na interioridade substancial do que não é real, do que não se 
pode ver a olho nu, promovido pelo cinema, mas também pelo vídeo, que trouxe de maneira 
violenta o instável, o inacabado e o desvelamento do que não é visível,  daquilo que "não 
existe”. A estética transcinematográfica de “Suspense”, no que se refere ao tempo (imagem-
tempo), ao espaço (nova forma de exibição), à narrativa (fragmentada e múltipla) e à posição 
do espectador (agora participante e de corpo-mídia ressignificante), coaduna, ainda, com a 
ética da arte contemporânea pois, na inclusão do corpo do coletivo,  é arte relacional que 
busca no outro a subjetividade e a potência de transformação. 
 Abolindo a ideia clássica de representação no cinema, “Suspense” é um dispositivo de 
corporeidade que coaduna a visão tripartite do cinema de Deleuze: o enquadramento (o 
espaço), o movimento (aqui, da imagem e do corpo no espaço expositivo) e o todo do tempo 
(cósmico). O que se vê, lê e se sente no espaço heterotópico de “Suspense" confronta e 
desestabiliza o espectador, levando-o a uma região composta por imagens que são 
movimento, relação, pulsão, tempo. É num universo de emaranhado de linhas de força 
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advindas do cinema, da literatura, do vídeo, da fotografia e, até mesmo, da psicanálise (o 
mundo do inconsciente, da imaginação), que é lançado o antigo o espectador, agora implicado 
numa nova dimensão, imanente ao trabalho de arte mas que se lança, a todo instante, ao caos. 
As imagens desejadas por Katia Maciel - assim como sua escrita, que também é imagem - são 
vestígios da realidade reconfigurada num mundo de ficção e fantasia, num campo imagético 
calcado na utilização das mídias audiovisuais e das novas tecnologias. 
CAPÍTULO 3.3. ADRIANA VARELLA: ANARQUISMO, FEMINISMO E DELÍRIO  
 Adriana Varella é artista de natureza feminista e anarquista. Possui um trabalho 
libertário, catártico e com alta carga de resistência à hierarquização da sociedade 
contemporânea, sobretudo no que se refere à condição bi-partida de gêneros, à submissão da 
mulher e à marginalidade da comunidade LGBTQIA+. Como espinha dorsal do seu 
pensamento em arte, propõe dispositivos híbridos que abrangem mídias e suportes, como o 
vídeo, o cinema, a fotografia, o desenho, a escultura, além de inserção de objetos de 
apropriação e ações performáticas, os quais expandem o campo de experimentação em um 
meio impregnado por novas tecnologias. Os acontecimentos decorrentes do dispositivo de 
Varella são como um caleidoscópio em intensa dinamicidade. Sua intuição, de caráter político 
e de insubordinação ao sistema, como um reflexo de luz, provoca seu gesto, que se desdobra 
em projetos urbanos destituídos das ideias de "obra acabada”, supondo uma verdade em um 
meio institucionalizado, de um artista como gênio criador e de um público conhecedor que irá 
interpretar uma mensagem absoluta.  
No meu processo, o trabalho segue uma trajetória viva, própria, são 
elementos deflagradores, criam pólos de energia, implicações psico-
emocionais, provocadores de inesperado. É o fragmentado, o cotidiano... 
Improvisações, o descompromisso marginalizador, a liberdade de ação… 
Linguagens ilimitadas,vários tipos de linguagem inter- caladas….arquitetura-
corpo-casa suporte de ação. O aniquilamento. Estão presentes no processo. 
(VARELLA, entrevista, 2015-2019) 
 Libertx  dos patentes conceitos que o universo da arte insiste em padronizar - mesmo 26
quando se trata de trabalhos da contemporaneidade - e das amarras institucionais e 
museológicas, ajudou a criar e participa do projeto AnarkoArtLab, um coletivo de artistas 
visuais, músicos, dançarinos, artistas de diversos países, como França, Turquia, Espanha, 
 Adriana Varella prefere vivier sob a condição não-bipartida de gêneros. Preferiu-se, então, ao citar x artista, 26
trocar o determinante feminino “a" pela consoante “x”, com o objetivo de não definí-la. Essa ortografia é 
utilizada pela comunidade LGBTQIA+ justamente para esse fim.
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Armênia e Brasil. O coletivo foi convidado a vivenciar uma residência no Living Theatre, em 
Nova York. Trata-se de uma companhia de teatro experimental fundada em 1947 cuja história 
é de um percurso de rebeldia, haja vista quando adotou a desobediência civil durante a Guerra 
do Vietnã. Rompendo com a sistemática da Broadway, seu principal caracterizante é a 
proposição de mudança da posição do público frente aos espetáculos: outrora espectadores, 
assumem a posição de co-autores no desenrolar das peças. Imerso nesse lugar de veia 
experimental e vanguardista, o grupo AnarkoArtLab, ao explorar questões sobre arte, 
igualdade, coletividade e anarquia, apresenta happenings transmidiáticos, de mídias em 
transmutação, somados à objetos e situações transversais, como as performances dos artistas e 
do público, são os elementos que compõem os eventos bouleversants do coletivo.  
FIGURA 22. INCONSCIENTE COLETIVO (2009) | ANARKOARTLAB 
Performance em "Encontrando deus”. Fotografia do acervo pessoal de Adriana Varella. 
 O grupo possui suas origens no dadaísmo de Duchamp, no surrealismo de Man Ray e 
no situacionismo dos eventos fluxistas, desses últimos possuindo similaridades na vontade de 
criação coletiva dentro de um processo artístico que detona a imagem sagrada da “obra-de-
arte" e o artista como mito; isso, na tentativa de romper com o mercado institucionalizado de 
arte e promover a libertação dos corpos individuais e coletivos. O grupo Fluxus, criado em 
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1969, era formado por artistas dos mais diversos meios, como a música, o cinema, a arte, a 
fotografia, além de filósofos, como Henri Bergson, que refletiu sobre o tempo vivenciado 
não-cronológico. O grupo promoveu uma série de manifestações com pluralidade de 
dispositivos e conceitos, os quais, ao se consubstanciarem para participação efetiva do 
público, desordenavam o espaço, o tempo e a narrativa. Ao confundir, construíam, 
parafraseando o artista Hélio Oiticica, um programa “além-da-arte”.  
 Fazendo reverberar os mesmos sintomas, AnarkoArtLab atualiza e expande as 
experimentações dos fluxistas uma vez que não busca a conciliação entre arte e vida na forma 
utópica da "obra-de-arte" total (Gesamtkunstwerk) como manifestação de insatisfação com os 
meios tradicionais da arte frente à efervescência política e social dos anos 1960. O grupo 
busca, ao invés de levar a vida cotidiana para a arte, trazer a arte para a vida, deles e do 
público. O que lhes interessa são os momentos vividos, presentificados nos atos praticados, 
sem passado ou futuro, não havendo um produto final como resultado das ações. Assim, cria-
se signos absurdos, ambientes imagéticos cuja poética vem de uma ideia anarquista pois 
intenta a ausência de pressupostos, de teorias, de linguagem e de qualquer tipo de controle. 
Trabalham performances transmídia a partir de “conceitos" lançados, a exemplo de “Núcleos” 
(2009), onde uma mulher trans, ao som de uma guitarra construída pelo grupo com uma roda 
de bicicleta, interage com grandes ovos espalhados pelo espaço, relacionando-se com o 
espaço e com os corpos dos outros artistas que ali estão; “Inconsciente coletivo” (2009), cuja 
proposta foi de Adriana Varella, uma orgia coletiva com os olhos vendados e profunda relação 
entre os corpos dos artistas com seu trabalho “Encontrando deus”. Em um momento, todos 
comeram uma salada preta, inclusive o público, que também teve os olhos vendados para fins 
sinestésicos; “Prisão” (2009), proposta de performance que fazia formar um corpo único a 
partir dos corpos algemados do público; e “Fronteiras” (2009), uma situação-performance que 
propunha uma estrutura construída com tijolos, cordas, canos de cobre, fumaça e um vídeo 
com imagens hostis, para mimetizar a cena fronteiriça entre México e E.U.A., carregada de 
conflitos e que aprisiona refugiados em condições sub-humanas. 
 Por meio de situações alucinatórias, absurdas, caóticas, libertárias, inconscientes, 
improvisadas, há o desejo de retomada da consciência original, livre de quaisquer limitações 
impostas pelo mundo civilizatório. Na criação de espaços heterotópicos, deseja-se produzir 
dispositivos colaborativos. Todos os corpos estão unidos para nova forma de existência. 
Segundo Adriana Varella,  
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Minha principal questão neste laboratório, tem sido decifrar “onde e quando 
existe o mundo da criação/imaginaria TRANS-MEDIADA”? E, uma vez 
nela, quando ter consciência de nós mesmos? Apesar do AnarkoArtLab ter 
raízes no DADA, no happening e no fluxus, suas propostas são de cunho 
crítico-catártico, formando uma linguagem onde se propõe uma re-situacão e 
transposições que podem ser de cunho territorial, de poder, de tempo, de 
propriedade e outras. Usamos conceitos diferentes a cada experimento, 
queremos ser um organismo vivo, nos valemos dos desdobramentos mul- 
timídias, com a participação de todos no meio da ação... Os experimentos 
são para uma arte inconsciente, alucinatória, espontânea e com 
improvisações, então trabalhamos com e no imprevisível, inesperado, 
surpreendente, polifônico, polimorfo e intertextual. Queremos uma 
transmediação, queremos quebrar barreiras onde cada membro se engaja no 
desenvolvimento de sua própria parte no encontro...É a reinvenção da psico-
pantomima através da colaboração criativa, formando novas linguagens de 
síntese e diálogo, novas estéticas colaborativas. (2010, entrevista)  
Adriana Varella diz que as situações alucinatórias remetem a uma atualização do conceito de 
psico-pantonima. No teatro, a pantomima são gestos, movimentos com o corpo, expressões 
que tem como objetivo contar ou fazer sentir algo. O gesto relaciona-se, nesse sentido, com a 
procura existencial no alcance da corporeidade e na comunicação. Num ambiente sinestésico, 
dado pelas ações dos artistas do grupo AnarkoArtLab, promove-se relações de cunho 
cinestésico-corporal, de ressignificação existencial e de potência interpessoal. 
FIGURA 23. PERFORMANCE FRONTEIRAS (2009) | ANARKOARTLAB 
Fotografia do acervo pessoal de Adriana Varella. 
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 O corpo dos participantes, em êxtase no momento presente, sem pensar no que foi ou no 
que será: estão ali, experimentando reconfigurações de modo de ser e agir. Portanto, a psico-
pantomina elucidada por Varella implica em práticas corporais por parte dos participantes do 
grupo, de modo a re-estruturarem-se no rompimento com os modos de ser, pensar e agir 
característicos dos corpos dóceis, num contexto de pós-modernidade que reduziu os corpos ao 
individualismo, o rosto à apatia e o movimento ao vazio inerte na rotina sem sentido.   
 Pautados pela autogestão, o coletivo produz acontecimentos caóticos e libertadores, 
enfatizando o processo no lugar de construir e reverenciar mitos que promoveriam uma 
suposta soberania da imagem: "assim como a experiência vivida deve estar fora de qualquer 
dominação do poder, deve ser libertadora, não consigo mais ver a arte como celebração de 
indivíduos (criação de mitos), mas comunhão de únicos.” (op.cit., 2010, entrevista). Ao 
destruir a figura mistificada do artista, que agora é um facilitador de arte, o coletivo rompe 
com a relação tradicional artista-público: o artista não é genial e o público não é um 
espectador conhecedor de arte que irá decifrar, passivamente, os sentidos ali implementados 
anteriormente pelo artista, de forma sistemática, justamente para que houvesse uma única e 
verdadeira interpretação. O público cria (e recria-se) no processo artístico. As narrativas 
tornam-se plurais, em consequência do rompimento da tradicional relação dualística entre 
artista e público; isso, à luz do anarquismo que procura viver de forma libertária. Dilacera-se, 
então, o establishment, uma vez que os elementos deflagrados nos acontecimentos propostos, 
de natureza de resistência e mudança, serão disseminados na vida cotidiana. No manifesto do 
coletivo, encontrado no site de Adriana Varella  , pode-se ler:  27
Autogestão, autonomia e transgestão. Pelo experimento do processo. Não 
nos interessa o resultado ou produto. Praticamos a destruição dos mitos. Não 
somos produtores de entretenimento, mas destruidores de espetáculos. 
Produzimos distúrbios e ruínas. No nosso laboratório “todo mundo pode ser 
um artista” da invisibilidade e da soberania individual (...) Tudo destituído 
de estrutura. Não explicamos nada. Construímos momentos; situações; 
desordem. (ANARKOARTLAB, 2010)  
 Sobre o grupo Fluxus, quando Yoko Ono diz que “o principal era que tinha um incrível 
senso de humanidade”, faz justamente referência às ideias de liberdade e criatividade que 
ensejam romper com as máscaras ideológicas para desvelar o ser humano em sua essência. 
Esse desejo de liberdade, intrínseco aos seres humanos, são violentamente buscados nas ações 
do coletivo AnarkoArtLab, qualificadas na “perturbação” dos sentidos em meio às 
improvisações performáticas: o corpo mergulhado e sensibi- lizado na proposição de um 
 Ver Referências 27
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espaço-outro. "A essência do ser humano é a criatividade e, quando esta criatividade é 
exercida por si só, acreditamos que a improvisação (você não tem tempo para planejar ou, às 
vezes, nem mesmo para pensar) liga o corpo diretamente com esta parte genuína e criadora de 
liberdade.” (VARELLA, entrevista, 2015-2019). O ser humano em sua essência, o rosto 
original, despido das máscaras próprias de seu contexto social, eis a busca:  
Queremos o ócio , o imaginário, o ilógico, o delírio, a variação, o irracional, 
a festa,  
o sonho  
e a energia dos instintos liberados para experimentarmos a existência 
humana em  
sua totalidade.  
(...)  
Pela subversão total  
Despidos de qualquer qualidade ou possessão  
Somos selvagens  
e  
Estamos nus.  
(ANARKOARTLAB, 2010)  
 FIGURA 24. PERFORMANCE NÚCLEOS (2009) | ANARKOARTLAB 
Fotografia do acervo pessoal de Adriana Varella. 
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 O trabalho pessoal de Varella está alinhado com as ideias do coletivo Anarkoartlab, 
sobretudo no que concerne o caráter anarquista, a destruição do conceito de linguagem 
midiática e da participação coletiva num trabalho de arte. Tudo é possível nesse êxtase 
dionisíaco que deseja despir-se de tudo que está institucionalizado em busca de uma 
existência que se aproxima do instinto da animalidade.  
Utilizo vídeo, computadores, performances, desenhos, instalações, etc, de 
acordo com a necessidade do projeto. Na maioria das vezes, meus projetos 
necessitam de quase todas as mídias, principalmente quando se trata de 
projetos intermediados pelo AnarkoArtLab, quando diferentes pessoas 
participam de maneiras diversas...e quanto mais situações transversais se 
apresentarem ao assunto-conceito proposto, mais possibilidades de 
experimentar o conceito de forma plena. (VARELLA, entrevista, 2015-2019)  
Em seus dispositivos, Varella procura uma posição ativa das pessoas que o experimentam, a 
saber: uma atitude física, cognitiva e, se assim acontecer, afetiva; isso, dentro de um 
imaginário de experiência coletiva, espaço onde estão desobrigadas de qualquer padrão da 
sociedade e sua cultura: “Trazemos por coesão o espectador a se integrar no processo: 
queremos ele fora da passividade, no aqui e agora, participando conosco com a cabeça no 
imaginário do inconsciente coletivo. E de corpo-carne também, se for possível” (VARELLA, 
entrevista, 2015-2019). Varella procura a conscientização do absurdo social através da 
abolição de qualquer forma de dominação, enquadramento e opressão correntes na sociedade 
moderna ocidental com o fim de alcançar livramento das amarras sociais. Ao negar ideologias 
positivistas, valores, morais, costumes, instituições, governanças, lideranças, relações de 
poder, religiões, sexismos, seu trabalho se caracteriza pela ênfase na tríade corpo-mente-
espírito dentro de um estado perceptivo coletivo, criticando com profundidade os preconceitos 
e os julgamentos morais, assim como qualquer outra forma de condicionamento que impedem 
as pessoas de experimentarem e vivenciarem a plena liberdade. Tudo isso num contexto de 
alteridade.  
 Desde a década de 1990, Adriana Varella possui intenso interesse pelos projetos de arte 
pública e site specific ligados às novas tecnologias, como no projeto “Ressonância", 
desenvolvido no Brasil em 1996, que propunha uma reversão do sistema de vigilância no 
edifício Gustavo Capanema, prédio do Ministério da Educação e Cultura (MEC). A partir daí, 
constrói sua ética através de uma arte que se dispara para fora dos espaços institucionalizados 
de arte, e uma estética que consubstancia o fazer transmídia. Neste percurso, Varella agencia 
mídias para formar dispositivos desterritorializados, espaços heterotópicos, desviantes, que se 
instauram como acontecimentos que tencionam fluxos descontínuos de transformação e, 
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também, nota-se que a experiência se torna ainda mais potencializada em razão das novas 
tecnologias audiovisuais que atravessam a construção dos dispositivos. O trabalho de arte de 
Adriana Varella, vivenciado com o corpo e a mente, escapa da noção de figurativo, 
estabelecendo-se como acontecimento e não como "obra-de-arte" a ser contemplada. 
Avizinha-se, portanto, à compreensão de figural, na acepção de Lyotard, em “Discours, 
Figure” (1971), pois ocorre como acontecimento não previsível do qual decorrem situações 
que não possuem claras visibilidades. Não há um sentido a ser desvelado, não possui um 
reconhecimento frente a algum movimento de arte ou a uma suposta identidade brasileira. 
Trata-se da visibilidade de um invisível caótico, no espaço vazio deixado pelo antigo discurso 
totalizante. Imerso nesse espaço audiovisual, irrompe a presença do sensível e do 
aproveitamento do corpo.  
 Nos anos 1990, Varella se relacionou com pessoas do Brasil inteiro que estavam ligadas 
às novas tecnologias do vídeo como Lygia Pape, Alex Hambúrguer, Simone Michelin, Gloria 
Ferreira, Fernando Cochiarelli, Anna Bella, Ivan Pasquareli, Arlindo Machado, Daniela Busso 
e Diana Domingos. Carioca, deixou o Rio de Janeiro no final da década de 1990 para “flanar" 
pela Europa e pelo Oriente Médio. Depois disso, morou durante sete anos em São Francisco, 
nos E.U.A., quando se envolveu com os ideais anarquistas e feministas e, atualmente, vive e 
trabalha em Nova York. Varella, radicante, não deixou de absorver os caracterizantes dos 
“mundos” pelos quais percorreu; eles foram, para ela, atravessadores de seu mundo particular. 
Porém, nunca se fixou num território de estruturas sociais e morais que resguardariam sua 
identidade, ao contrário, seu percurso de efetiva criação de potências acontece por meio de 
ações antropofágicas alimentadas por situações de mescla social e cultural. Ou seja, são os 
caracterizantes culturais e sociais que atravessam o mundo dx artista e que se fazem notar no 
comportamento dos indivíduos sociais que formam seu motivo de enfrentamento. Sempre em 
movimento, Adriana Varella é artista não-contingente, na compreensão de Bauman (2001). 
Seu trabalho está eticamente inserido numa “ultra-modernidade” de urgência política 
relacional e de rompimento absoluto com o status quo do patriarcado e da cultura ocidental 
capitalista.
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3.3.1. AS MÁSCARAS SOCIAIS: ANARQUISMO E FEMINISMO PARA 
DESTERRITORIALIZAÇÃO   
Qual é o seu rosto original antes de conhecer sua mãe, seu pai, sua família, 
sua religião, seu país, sua classe, sua raça, sua língua, sua cor, seu sexo? 
(VARELLA, entrevista, 2015-2019, autor desconhecido)  
O poder dominante, liberal, patriarcal, religioso e de cor branca, por meio de 
instrumentos de poder, oprime para manter a hierarquia de gênero, assim como a de cor, a de 
credo e a de instinto sexual e, assim, justificam as mais perversas agressões para manter a 
submissão de pessoas que foram colocadas em sua margem unicamente por não serem úteis 
para os fins que o sistema de controle deseja. Michel Foucault, em "Vigiar e Punir” (1987), 
descreve sobre os mecanismos de disciplina que as instituições dominantes exercem sobre os 
indivíduos para transformá-los em pessoas dóceis e passíveis de manipulação para que seus 
interesses ganhem força. Nesse sentido, o corpo inserido nas sociedades fica subjugado à 
imposição de limites, proibições e interdições. O autor evidencia a existência de micropoderes 
- os quais nascem a partir das relações humanas e das instituições que delas decorrem - que 
atravessam e impõem regras de conduta ao corpo social, o que reverbera na maneira como se 
comportam os indivíduos da sociedade, compondo as relações de poder.  
 Foucault, em sua pesquisa sobre como o corpo foi percebido e valorizado na história, 
diz que ele está completamente mergulhado na política e que "as relações de poder operam 
sobre ele de modo imediato; elas o investem, o marcam, o dirigem, o supliciam, submetem-no 
a trabalhos, obrigam-no a cerimônias, exigem-lhe sinais” (Foucault, 1987, p. 29). O conceito 
abstrato e manante de máquina abstrata da rostidade, de Deleuze e Guattari, explicado em 
"Mil platôs: capitalismo e esquizofrenia” (1996), é bastante profícuo para o entendimento 
desta relação social. Esta máquina é composta por instituições e organizações que viabilizam 
as relações e os instrumentos de poder: trata-se da vontade da classe dominante, prestigiosa no 
sistema econômico, político e social. A máquina abstrata cria rostos que reconhecem e 
controlam os membros de uma sociedade, formando o ente "Grande Rosto" social, que tem 
sua origem no rosto de Cristo, ou seja, a partir de um ponto de vista judaico-cristão, que foi 
amplamente rechaçado por Nietzsche. Esses rostos, na compreensão de Deleuze, são como 
máscaras ideológicas impostas aos indivíduos para que se comportem e pensem de uma 
maneira que seja proveitosa para toda a sociedade, estabelecendo a ordem. Quando Deleuze  e 
Guattari dizem que “introduzimo-nos em um rosto mais do que possuímos um” (1996, p. 44), 
quer dizer que a cultura impõe os rostos aos indivíduos, não sendo esses rostos pertencentes à 
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sua verdadeira existência. "Exatamente porque o rosto depende de uma máquina abstrata, ele 
não supõe um sujeito nem um significante que já estejam presentes; mas ele lhes é conexo, e 
lhes dá a substância necessária. Não é um sujeito que escolhe os rostos, como no teste de 
Szondi, são os rostos que escolhem os sujeitos.” (op. cit., p. 48). É sabido que a produção 
social do rosto, a máquina abstrata de rostidade, que nos dá a posse de um rosto, e que 
rostifica o corpo inteiro, "porque opera uma rostificação de todo o corpo, de suas imediações 
e de seus objetos, uma paisagificação de todos os mundos e todos os meios” (op. cit., p. 49), 
nos oferece significado às coisas do mundo: cabeça, corpo, paisagens. Tratam-se de diversos 
tipos de máscaras de rostos forjados que, mesmo que aparentem ser rosto, não se caracterizam 
como rosto original, apenas assumem seu valor.  
 A máquina formata rostos tiranos, que multiplicam as morais despóticas e repressivas 
que tencionam a submissão da mulher, o preconceito à formação de famílias não-tradicionais, 
a marginalidade da comunidade LGBTQIA+, dos miseráveis, dos loucos e dos negros. Ao 
comandar o que se impõe como “correto” para suprir seus interesses, a máquina social rejeita, 
agride e tenta liquidar quem é diferente, assim como o fazem seus rostos manipulados, que 
replicam a tirania nas micro relações sociais. Ou seja, a máquina de rostidade sobrecodifica 
quem não está em compatibilidade com os códigos vi- gentes: “ora, são esses agenciamentos 
de poder, essas formações despóticas ou autoritárias, que dão à nova semiótica os meios de 
seu imperialismo, isto é, ao mesmo tempo os meios de esmagar os outros e de se proteger de 
qualquer ameaça vinda de fora” (op. cit., p. 49). Os homens tornam-se homogeneiza- dos, de 
corpos dóceis, passivos, e as vítimas da máquina abstrata, vistas como culpadas, sofrem as 
mais atrozes punições.  
 Se o corpo social, não apenas o rosto, está coagido para exercer suas funções impostas, 
torna-se urgente resgatá-lo com o fim de fomentar um pensamento livre das “reservas”, isso 
na construção de novo conhecimento e de transformação da realidade. É preciso trazer para 
dentro do coletivo, renovado e livre das amarras da dominação, as vítimas da máquina 
abstrata. Como disse Deleuze, há “emergência de novos campos possíveis” (op. cit., p. 354). 
O desejo de Varella é agenciar reinvenção para novas maneiras de se viver. A 
desterritorialização é feita por meio da arte: "um dos aspectos que me interessa na arte é o fato 
de que é um território em que temos maior liberdade para construir outras possibilidades do 
mundo, bem como sendo um território que permite desenvolver alguma consciência no 
processo de criação de nós mesmos.” (VARELLA, entrevista, 2015-19). A arte é eficaz 
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instrumento de "desalienação" e de ruptura com as tradições, tratando-se de assunto bastante 
importante para essx artista:  
Como a arte, que está diretamente articulada com/para a classe dominante, 
representando a estrutura social estabelecida, pode realmente ser uma 
alternativa ao establishment? Como podemos atingir uma alternativa para a 
consciência? E o mito? Como desestabilizar? Como promover uma 
experiência social que confronta as tradições só- lidas? Como construir um 
modelo de um mundo possível, aberto a ser experimentado pelo espectador? 
(VARELLA, entrevista, 2015-2019) 
Dessa forma, através da criação de um campo imagético extremamente violento, que 
confronta e provoca, sua produção pessoal, assim como a que faz em conjunto com o coletivo 
AnarkoArtLab, traz consigo, muito fortemente, uma resistência à verticalidade e 
homogeneização ideológica de sistemas de poder que impõem os valores da propriedade 
privada, do individualismo e da livre concorrência, além das tradições positivistas, como as 
religiosas e familiares, especialmente a composição das famílias monogâmicas e nucleares, 
compostas por um homem, uma mulher e seus descendentes.  
 Adriana Varella confronta o que se denomina como patriarcado, que significa, 
literalmente, “a regra do pai”. Historicamente, foram determinados princípios, normas, 
sistemas, pontos de vista e comportamentos que inferiorizaram as mulheres. O conceito de 
patriarcado foi introduzido primeiramente por Kate Millet, em 1970, definindo-o como o 
sistema social que oprime as pessoas consideradas como sendo do gênero feminino: a mulher. 
Assim, ela analisa a maneira como se formam os relacionamentos tiranos, quando o homem 
estabelece as regras de poder e de controle, assim como o papel da mulher nos séculos XIX e 
XX. O patriarcado se manifesta em todos os âmbitos da sociedade, na linguagem, na 
arquitetura, nas leis, nos comportamentos, na cultura, política e na economia. Nos trabalhos 
de Varella, coloca-se em xeque a noção de patriarcado à luz do advento da estrutura política e 
econômica do capitalismo, assim como definiu a socióloga feminista Heleieth Saffioti, cuja 
base se deu da união da ascensão do capitalismo associado ao conhecimento dos homens 
como portadores de papel fundamental na procriação, não sendo, a partir de então, o 
nascimento dos filhos visto como algo transcendental, divino e associado ao poder feminino.  
A origem do patriarcado, portanto, está radicalmente ligada à apropriação 
masculina sobre o corpo da mulher, ou seja, ele veio legitimar a 
possibilidade de o homem poder “impor à mulher um grande número de 
gravidezes a fim de gerar mão-de-obra abundante em seu próprio 
benefício” (PRADO apud CISNE, 2015, p. 74). 
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Com isso, as mulheres se tornaram meramente "objetos de satisfação sexual dos homens, 
reprodutoras de herdeiros, de força de trabalho e novas reprodutoras.” (SAFFIOTI, 2004, p. 
58). Além de Saffioti, pensamentos de diversas feministas, emergidos em um momento de 
efervescência política, social e cultural (década de 1970) compõem seu interesse, como 
Simone de Beauvoir, Shulamith Firestone e, de uma geração mais atual, Monique Wittig, cujo 
livro “The Straigh Mind and Other Essays" (1992) influenciou a criação do trabalho 
“Unlanguage”, como manifesto/ação. 
 A reflexão de Adriana Varella explora, desde a década de 1980, um movimento de 
“trans-passagem” sexual, de abolição aos condicionamentos da ideologia de gênero em sua 
condição bipartida entre masculino e feminino. Nesse entendimento, as mulheres são 
resultado de uma construção social e subjugadas a assumirem o papel que lhes cabe - com 
todas as implicações que daí decorrem - em uma sociedade patriarcal. Aliada ao feminismo, a 
obra de Varella carrega, igualmente, questões que envolvem o universo LGBTQIA+. Para 
tanto, em seu processo, levanta as seguintes questões: o que nos define, afinal, como homens 
e mulheres? A genitália é a única forma de diferenciação? Qual é a origem conceitual da 
divisão de gêneros? Por que estabeleceu-se que as mulheres devem ser subjugadas aos 
homens? Por que os gays, os transsexuais e os pansexuais são vistos como monstruosidades? 
Como podem os seres humanos, tão plurais, serem submetidos à uma separação de gênero tão 
simplista? Como deve o artista agir para confrontar estes conceitos inflexíveis e situações 
condicionantes para fazer experimentar o corpo e a mente em sua completude, sem apego a 
condição que versa sobre o feminino ou o masculino? A transmídia de Adriana Varella, além 
de estar inserida num contexto de supra-modernidade da arte, reage fortemente a essas 
questões éticas, que se pautam no rompimento com as estruturas de poder do patriarcado 
capitalista, sobretudo, que envolvem aspectos de espaço, tempo, linguagem, sexualidade e 
outras formas de comportamento na composição das sociedades. Nas próximas linhas, deseja-
se percorrer seus dispositivos. 
3.3.2. O CORPO DEVORADO NO DESERTO DE SI MESMO: AIMLESSLY E 
ARIADNE 
"Aimlessly é uma metáfora imersiva no deserto de si mesmo. Também 
proponho isso em “Ariadne": é uma proposta de penetração no desconhecido 
interno que ainda não vivenciamos, mas que está presente em nossos 
corpos…” (VARELLA, entrevista, 2015-2019). 
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3.3.2.1. FLÂNER PARA DESTERRITORIALIZAÇÃO E DEVIR COM LIBERTAÇÃO 
 Em “Aimlessly” (“Sem Rumo”), de 2014, uma pessoa deixa, de repente, tudo para trás e 
caminha pela cidade, sem direção definida e afastando-se de sua identidade, de seu lugar de 
origem, de sua linguagem e de seus parâmetros habituais de espaço e tempo. Saindo do seu 
ambiente familiar, ela se projeta para além dos limites de sua vida cotidiana, rompendo com 
as zonas de conforto, como a casa, os filhos, a vizinhança e as relações sociais que daí 
decorrem. Finalmente, deixa para trás as reservas e crenças pertencentes ao grupo social em 
que está inserida. A personagem, ao ser flâneur, escapa de um reconhecimento e de uma 
identidade. É desviante do status quo e busca sentido no que não está implicado em padrões. 
É tudo o que Varella, através de sua personagem, deseja. Como no pensamento de Deleuze e 
Guattari, Varella busca a desterritorialização através do corpo da personagem; isso, por meio 
do confronto ao agenciamento de território/espaço habitual, tal como a noção de "meu lar”. À 
medida que se afasta de casa, saindo de sua região de conforto, o ritornelo acontece, "mesmo 
que seja para ali voltar, uma vez que ninguém nos reconhecerá mais quando 
voltarmos.” (DELEUZE, QPh,181,1990, apud ZOURABICHVILI, 2004, p. 50). A existência 
original, ir ao encontro de si, desmecanicizar-se e fazer face a máquina abstrata. Seu interior 
não é animal mas tem características animais, assim como Ariadne. No entanto, em Ariadne, a 
imagem-pulsão, a da paixão sem freios, se mostra de maneira ainda mais violenta. 
 Suely Rolnik, em entrevista a Ana Kiffer, sobre seu livro "Constelações Insurgentes", 
por ocasião do Fórum de Ciência e Cultura da UFRJ (evento "Constelações Insurgentes”), diz 
que nossos corpos vivem dois tipos de experiência. Há a experiência que se relaciona com a 
nossa cultura, aos parâmetros sociais nos quais estamos inseridos. Trata-se de uma 
experiência enquanto sujeito, que projeta o repertório sócio-cultural e que se alinha a um 
modo de existência que é substancial para a manutenção de um regime dominante (no nosso 
caso, a um modo político-econômico capitalista e heteronormativo). A outra experiência, 
estranha aos parâmetros sócio-culturais, é aquela do ser vivo e que não se relaciona a nenhum 
padrão ou comportamento previamente instituído. As experiências que se relacionam aos 
corpos “animais”, ou “originais”, do corpo como ser vivo, como as plantas e os outros 
animais, são aquelas que, segundo Rolnik, acontecem na aproximação relacional, com o 
outro, que não é necessariamente humano, sendo que essa situação é o real, e não a realidade. 
Aqui, sente-se estranho pois não é a forma de vivenciar, de sentir, a qual se está habituado. 
Essas experiências contém forças vitais que causam efeitos no corpo, o conhecimento; em 
145
suas palavras, somos "fecundados pela presença do outro”, que é justamente o efeito do outro 
no corpo. Rolnik apresenta essas experiências como embriões de futuro ou embriões de 
mundo.  
 As proposições de Adriana Varella, muito substancialmente aquelas que são construídas 
juntamente com o grupo AnarkoArtLab, se alinham justamente à essa ideia de destituição dos 
parâmetros sócio-culturais e abertura para as experiências do ser vivo. Como disse Rolnik, é 
um processo “clínico-político” que dá lugar a uma estranheza a qual não estamos habituados e 
que se dão como “movimentos micro-políticos” com potência de real transformação. Trata-se 
de uma motivação de pauta anarquista, sobretudo pela oposição às hierarquias constituintes e 
ao sistema de dominação que engendra regras e, também, fortemente feminista, em 
contraponto ao patriarcado, quando se deseja mudar a “condição biológica básica” das 
mulheres (FIRESTONE, 1976, p. 11), e não somente limitar-se às reformas superficiais, como 
a fabricação de leis de amparo às mulheres ou sua inserção no mercado de trabalho.  
FIGURA 25. PERFORMANCE PRISÃO (2009) | ANARKOARTTLAB 
Fonte: fotografia do acervo pessoal de Adriana Varella. 
146
 Esses trabalhos de arte se colocam como proposições de ser no mundo. Quando, por 
exemplo, sob o argumento “prisão”, uma performer do grupo, Paula Kohatsu, pinta os rostos 
do público, mimetizando grades, e os algema e esconde as chaves, acaba por interconectá-los 
para vivenciar uma situação de aprisionamento. O aprisionamento aqui, contrariamente aos 
condicionamentos sociais, rompe com as noções primárias do sujeito contextualizado na 
sociedade. É o lugar do estranho para pensamento novo e para mudança/devir.  
 Em “Aimlessly”, quando a personagem caminha "sem rumo, ela explora a percepção 
humana fragmentada enquanto passa por paisagens e construções arquitetônicas que entram 
em colapso e penetram em seu inconsciente.” (VARELLA, site, 2019). Há abandono da noção 
do espaço e, também, do rosto social do que se considera como o papel da mulher, seu 
Sujeito, inserido num contexto de imposição patriarcal da sociedade capitalista, 
heteronormativa, a qual se está habituado a viver - e conviver em sociedade.  As paisagens e 
arquiteturas, inicialmente familiares pois constituídas de parâmetros sociais, econômicos, 
políticos e culturais, que são dispositivos de controle de poder, pouco a pouco se tornam 
estranhas. As estruturas comuns do espaço em volta desmoronam enquanto ela penetra em seu 
inconsciente, tornando-se estrangeira. Lugares caóticos e fragmentados, edifícios, paisagens, 
objetos, pedras, o corpo da personagem: pés, mãos produzindo afetos em um espaço-tempo 
outro.
Nas imagens de primeiro plano de “Aimlessly”, o rosto da personagem é inexpressivo, 
apático, monótono, como se pudesse demonstrar nada mais do que um estado de 
amortecimento d’alma. Não há individuação, socialização e comunicação.  Além de ser 
efetivamente essa a operação do primeiro plano, que é retirar da cena a dimensão espaço-
temporal, destitui-se a personagem de seus aspectos humanos. Seu rosto, nessa história, não 
vê mais sentido na vida pois está rotinizada - e rostificada:  
O grande plano levou o rosto até essas regiões onde o princípio da 
individuação deixa de reinar. Elas não se confundem por se parecerem, mas 
por terem perdido a individuação, como perderam a socialização e a 
comunicação. É a operação do grande plano. O grande plano nem desdobra 
um indivíduo nem reúne dois: suspende a individuação. Nesse ponto já não 
reflete nem sente nada, apenas experimenta um medo surdo. Absorve dois 
seres, e absorve-os no vazio. E no vazio ele é em si mesmo o fotograma que 
arde, com o Medo por único afeto: o grande plano-rosto é ao mesmo tempo a 
face e seu apagamento (DELEUZE, 2009, p.155). 
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Letargia e devaneio, que se expressa na justaposição de imagens-afecção. Entre superfícies 
brancas inanimadas e o universo das paixões, o rosto não é humano pois fruto da máquina 
abstrata de poder. Segundo Deleuze e Guattari,   
O rosto não é animal, mas tampouco é humano em geral, há mesmo algo de 
absoluta- mente inumano no rosto. É um erro agir como se o rosto só se 
tornasse humano a partir de um determinado limiar: close, aumento 
exagerado, expressão insólita, etc. O rosto é inumano no homem, desde o 
início; ele é por natureza close, com suas superfícies brancas inanimadas, 
seus buracos negros brilhantes, seu vazio e seu tédio (2010, p. 36). 
FIGURA 26: AIMLESSLY (2014) | ADRIANA VARELLA 
Fonte: site da artista (ver Referências)
“Aimeslly” faz pensar em “O Estrangeiro” (1942), de Albert Camus, quando, logo nas 
primeiras linhas, pode-se ler um homem que diz: “Hoje, mamãe morreu. Ou talvez ontem, não 
sei”, na insensibilidade de Meursault frente a um mundo que não importa, frente ao inevitável 
absurdo de estar vivo, tendo a consciência de que não há uma verdade a ser alcançada, um 
sentido absoluto, único, para essa vida.  
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 Como a Joana Dark  de Dreyer (1928), o  rosto  de  “Aimeslly”,  de  placa  imóvel,  ou 28
melhor  dizendo,  de  "ação  estática”,  impulsiona o movimento intensivo por meio do close. 
Expressa-se de forma a produzir tensões, nas forças vitais que geram afeto. A imagem-afecção 
intensiva não atualiza nenhuma imagem anterior ou posterior e é expressão que retira a 
subordinação do tempo a imagem-movimento de forma a produzir afetos na criação de um 
espaço-tempo indeterminado em detrimento do espaço histórico-geográfico bem definido. 
FIGURA 27.  AIMLESSLY EM DÔME | ADRIANA VARELLA
Fotografia do acervo pessoal de Adriana Varella
 A personagem de Aimeslly e Joana D’Arc possuem certas similaridades éticas. Sofrem com o abuso de poder 28
de uma sociedade patriarcal que subjuga as mulheres e as pessoas que não se entendem como mulheres. A 
história das duas personagens, uma fictícia e a outra real, estão profundamente ligadas à emancipação dos seres 
humanos “inadequados". Joana D’Arc viveu no momento de “caça às bruxas” às mulheres. A partir do século 
XV, elas começaram a ser perseguidas pela igreja que, naquele momento, havia começado a perder sua 
hegemonia em razão da vinculação do antropocentrismo nas diversas esferas da sociedade. Nessa época, com a 
inquisição, muitas mulheres foram perseguidas, presas e mortas na fogueira, acusadas por bruxaria. As 
prisioneiras eram consideradas uma ameaça pela classe dominante pois possuíam conhecimentos militares 
médicos, políticos e religiosos. Imperando o patriarcado, se a mulher ousasse tocar o domínio do homem, era 
considerada imoral e, mais do que isso, uma bruxa. Em 1429 Joana D’Arc encabeçou o exército francês para 
lutar contra os ingleses na guerra dos 100 anos. Era chefe militar e possuía vantajoso conhecimento militar, 
características consideradas masculinas. Muitos autores levam a crer que, neste período, houve assentamento das 
bases da sociedade ocidental moderna: afastando a ameaça de algumas mulheres, o status quo do patriarcado 
estaria assegurado. 
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Trata-se de um embate poético com a estrutura de poder da arquitetura, que teve seus 
ícones perpetuados pela arte “arquivista" a partir da década de 1990, a qual é destituída do 
pensamento de que deveriam haver formas mais politizadas de fazer arte. Um ano antes, em 
"Rachaduras nas paisagens civilizadas" (2013), Varella já havia gritado ao mundo, com 
violência, sobre sua contrariedade às formas de arquitetura que se constróem como expressão 
e ferramenta de poder do patriarcado. Em “Aimlessly”, o confronto é mais sutil pois tenta, por 
meio das imagens que se justapõem e se dissolvem, adentrar na mente do público, uma vez 
que é trabalho de arte de instauração de aspecto completamente imersivo.
“Aimlessly” é dispositivo transmídia que une aspectos formais e estéticos do cinema 
(no que se refere à arquitetura, modo de projeção e tecnologia) e do vídeo (sobretudo no que 
concerne seu aspecto direto), somados às novas tecnologias de projeção de imagem. Em meio 
a esse tecido tecnológico digital, trata-se de um site-specific projetado em uma dome de teatro 
de medidas 4.096m x 4.096m. O mergulho na imagerie surrealista que ali se forma é 
completo, como se o público pudesse estar dentro da cabeça da personagem, fazendo com que 
a narrativa linear se dilua na imersão.
3.3.2.2. HÁ SEMPRE UMA SONORIDADE NO FIO DE ARIADNE
No contexto do projeto Identidades, “Ariadne” (2000/2008) é um espaço videográfico 
que possui, em sua ética, referência de alguns personagens da mitologia grega e do 
catolicismo. É formado por 37 canais de vídeo, 7 projeções e fotos, esculturas e performances 
que acontecem em três salas. Na primeira sala, Ariadne aparece como trans, penetra em seu 
labirinto interior em sua própria pele de Ariadne, mas também é o Minotauro e Teseu. Na sala 
2, Ariadne surge como Adão, o Minotauro e o labirinto exterior a ela. Na sala 3, Ariadne 
ressurge como Eva em seu labirinto interior. Há, em imagem-pulsão, confronto com os 
elementos ligados ao feminino e ao masculino, lançando luz sobre o tema da condição 
bipartida de gêneros, que classifica e limita os corpos. Segundo Adriana Varella, "Se os seres 
e os espaços estão limitados e definidos por gêneros sexuais, como então podemos perceber 
estes limites em nós? E mais, como este “sensorial” pode ser genuinamente e profundamente 
experimentado se vivenciamos estas limitações destes gêneros biológicos classificáveis nos 
nossos corpos?” (VARELLA, entrevista, 2015-2019) 
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 Na mitologia grega, Ariadne oferece a Teseu um novelo de lã, o “fio de Ariadne” que o 
ajudaria a sair do labirinto depois que matasse o Minotauro. Em troca, Teseu deveria casar-se 
com ela. A Ariadne de Adriana Varella distancia-se largamente daquela da mitologia. O fio da 
Ariadne de Adriana Varella marca o início da construção do ponto-esboço, centro estável e 
seguro com potência, ato presentificado, expressivo, com devir de construção de um território 
livre. Tem significado de desconstrução do que é tido como feminino, o que está impresso no 
ato de desenrolar o fio, desvendar o enigma do labirinto para destruí-lo, já que é uma 
arquitetura ícone que superioriza os homens. 
Uma criança no escuro, tomada de medo, tranquiliza-se cantarolando. Ela 
anda, ela pára, ao sabor de sua canção. Perdida, ela se abriga como pode, ou 
se orienta bem ou mal com sua cançãozinha. Esta é como o esboço de um 
centro estável e calmo, estabilizador e calmante, no seio do caos. Pode 
acontecer que a criança salte ao mesmo tempo que canta, ela acelera ou 
diminui seu passo; mas a própria canção já é um salto: a canção salta do caos 
a um começo de ordem no caos, ela arrisca também deslocar-se a cada 
instante. Há sempre uma sonoridade no fio de Ariadne. Ou o canto de Orfeu. 
(DELEUZE; GUATTARI, 1997, P. 100)  
 Ariadne, ao ser muitos seres, trata da descentralização do sujeito e sua relação com a 
identidade. Dentro de uma perspectiva pós-estruturalista, rompe com a ideia de que o sujeito 
está embrenhado em uma estrutura social que não constitui o sujeito em sua completude, mas 
que determina seu lugar no espaço e que marginaliza a diferença. Questiona as formas como 
são construídos os sujeitos masculinos e femininos e como os indivíduos de uma sociedade 
agem e reagem em conformidade com uma estrutura de poder que os condiciona e aliena. Em 
posse de seu rosto-máscara, esses indivíduos multiplicam os condicionantes, numa via de mão 
dupla, em conformidade com o desejo da máquina, que é de natureza inumana. "Ariadne” 
desconstrói a verdade absoluta da condição binária. A estrutura aqui não constitui o Sujeito 
mas consente as “diferentes posições de sujeito, que emergem nos momentos de tomada de 
decisão” (PEREIRA, 2010, p. 422). A Ariadne de Adriana Varella é a igualdade e a liberdade 
do corpo, é a diferença sem a negação, é a pluralidade humana, sem hierarquia, na pulsão 
feminista e anarquista. A identidade constituída por essa máquina inumana é aqui devorada, 
para que se possibilite a retomada da identidade original, livre da conceituação essencialista 
que marginaliza. 
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FIGURA 28. ARIADNE (2000-2008) | ADRIANA VARELLA 
Fonte: site dx artista (ver Referências) 
3.3.3. A ARQUITETURA PATRIARCAL E A CONSTRUÇÃO DE ESPAÇOS LIVRES: 
RACHADURAS NAS PAISAGENS CIVILIZADAS 
Em contraponto aos espaços conformados e verticalizados de arte e com interesse na arte 
pública, Adriana Varella vislumbra os espaços públicos para criar dispositivos de 
desterritorialização dos agenciamentos de poder condicionantes. Para x artista, a arquitetura é 
um espaço ideológico pertencente ao status quo de um sistema conservador e patriarcal: "Sim, 
pois o que são prédios, edifícios? Sao estruturas que possuem as formas como as pessoas 
interagem nas suas vidas reais… nas arquiteturas dos edifícios existem códigos e mensagens 
que nos condicionam, ou seja, arquiteturas são espaços ideológicos” (VARELLA, 
2015-2016). Aqui entende-se o termo ideologia em seu sentido crítico, tratando-se de um 
conjunto de ideias, crenças e comportamentos que percorrem uma coletividade e que oprimem 
alguns em prol da ordem imposta pelo desejo de uma classe dominante. Os espaços públicos 
são ideológicos pois são impregnados de crenças, as quais são a base do controle social uma 
vez que são dirigidas aos seres sociais, que devem ter comportamento adequado. A construção 
das coisas do mundo, as interpretações, as representações, assim como as relações que se 
abrem a partir delas, decorrem de um determinado contexto - e de um comando, ou seja, os 
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espaços públicos das cidades e suas arquiteturas são territórios agenciados por grupos de 
dominação os quais objetivam a ordem, deixando de fora o diferente, o que não traz utilidade. 
Ao se pensar sobre os espaços sociais é correto afirmar que, no mundo ocidental, os 
condicionantes ideológicos enraizados da razão e da ordem, impostos pelo sistema capitalista, 
alastram-se nos espaços comuns, obscurecendo a originalidade e estabilizando ideias e 
comportamentos: 
A arquitetura e o urbanismo constituem uma das evidências maiores das 
ideias, valores e interesses que permeiam os objetivos sociais e políticos de 
uma sociedade. Edifícios e intervenções urbanas equivalem às pontas de 
icebergs de evidentes e ocultas intenções e jogos de poder, verdadeiros 
fetiches que expressam as ideologias de diferentes grupos que pretendem 
assumir o controle social e urbano. (GHIONE,  2013,  sem página) 
Para construir um novo espaço de invenção, de produção de novos pensamentos e de 
liberdade, as questões de Adriana Varella são: "O que seriam espaços livres? Como seria uma 
arquitetura livre? Como seriam outras possibilidades de estar no mundo? De se 
relacionar?” (VARELLA, 2015-2016) Em "Rachaduras nas paisagens civilizadas" (2013), a 
desterritorialização é acentuada. Varella e sua ex-namorada fizeram sexo em diversos espaços 
públicos. Essas ações foram gravadas e o trabalho final foi apresentado sob a forma de 12 
canais de projeção, ligados simultaneamente. A conjunção dos corpos femininos em 
ambientes públicos enseja confrontação, não-conformismo ao status-quo de modo que a 
condição binária do patriarcado é profundamente questionada: 
(…) uma vídeo-instalação-fotográfica-performance-experimental tento 
desafiar a arquitetura patriarcal. Filmando eu e minha ex-namorada fazendo 
sexo em uma igreja, uma mesquita, castelo, museus, banco, forte militar, 
tumba do Pedro alvares Cabral, e outros monumentos, tentamos com isso 
desconstruir a dimensão sagrada, heróica e sexista destes espaços 
arquitetônicos. É uma tentativa de profanação subversiva. Nós nos 
infiltramos nesses edifícios para decifrar o poder opressivo além do seu 
aspecto formal. Nós usamos o sexo como um processo revolucionário de 
profanação. O filme é pontuado por um poema abstrato, que recorda como a 
linguagem gera o gênero. (VARELLA, entrevista, 2015-2019) 
Os territórios públicos invadidos por Varella e sua ex-namorada, como monumentos, igrejas, 
mesquitas, bancos, museus, são dotados de outros tempos, onde se formou  um conjunto de 
pensamentos e comportamentos que reverberaram na cultura contemporânea. São sistemas, 
territórios familiares que distanciam-se do caos criativo. 
Os seres existentes se organizam segundo territórios que os delimitam e os 
articulam aos outros existentes e aos fluxos cósmicos. O território pode ser 
relativo tanto a um espaço vivido, quanto a um sistema percebido no seio da 
qual um sujeito se sente “em casa”. O território é sinônimo de apropriação, 
de subjetivação fechada sobre si mesma. Ele é o conjunto de projetos e 
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representações nos quais vai desembocar, pragmaticamente, toda uma série 
de comportamentos, de investimentos, nos tempos e nos espaços sociais, 
culturais, estéticos, cognitivos. (GUATTARI; RONILK, 2010, p. 388) 
 Se o território é um espaço material fundamental da cultura, lugar de organização, 
segurança, racionalidade, desterritorializar é propor a desordem, a ruptura ao que está 
instituído, a criação. O confronto é crítico e impulsiona pensamento e nova maneira de se 
viver no mundo. O projeto Plataforma Trans, de 2012, leva a ideia de desterritorialização ao 
limite. O ambiente é um “barco" que sai em direção ao alto-mar, ação que simboliza a fuga da 
soberania do Estado e de seu território normativo; isso, em analogia ao “vasto oceano do 
inconsciente” (VARELLA, site dx artista). No centro do barco há um convés onde acontecem 
situações do coletivo Anarkoartlab. Diversos artistas, músicos, atores e dançarinos propõem 
um processo de criação coletiva juntamente com o público. O desejo é escapar do controle 
territorial que poderia interferir na possibilidade de criação de um espaço libertário, cujas 
regras podariam a vontade de se fazer o que se deseja; cobre-se de acaso e indeterminação, na 
relação com o outro e, ao mesmo tempo, na imersão no universo de si: "um dos aspectos que 
me interessa na arte é o fato de ser um território no qual temos maior liberdade para construir 
outras possibilidades do mundo, além de ser um território que permite o desenvolvimento de 
alguma consciência no processo de criação de nós mesmos.” (VARELLA, site dx artista) 
FIGURA 29.  RACHADURAS NAS PAISAGENS CIVILIZADAS (2013) | ADRIANA 
VARELLA 
 Fonte: acervo pessoal dx artista. 
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3.3.4. LÍNGUA-OUTRA: UNLANGUAGE 
 Para Adriana Varella, a linguagem compartilhada, assim como a arquitetura, é 
instrumento de controle do poder. Como disse Nietzsche, a linguagem, de modo geral, institui 
verdades absolutas. Simulacro, ela estrutura a sociedade sendo, historicamente, uma 
ferramenta de manutenção da ordem, que associa o movimento político-econômico do 
capitalismo ao patriarcado, onde impera o pensamento heterossexual. Sobre a 
heterossexualidade, não se trata de uma instituição mas "um regime político que repousa na 
submissão e na apropriação das mulheres” (WITTIG, 1992, p. 12, tradução nossa). A forma 
como se sistematizou a linguagem está em consonância com o pensamento heterossexual, que 
está no cerne da construção da organização social ocidental. Segundo Monique Wittig, a 
linguagem “relaciona-se a um importante campo político onde o que está em jogo é o poder, 
ou, mais do que isso, uma rede de poderes, uma vez que existe uma multiplicidade de 
linguagens que constantemente atuam sobre a realidade social. (1992, p. 38, tradução nossa). 
Como salientou Wittig, os caraterizantes da ciência da linguística e suas escolas, assim como 
as ciências da comunicação, alongaram-se a todas as outras ciências que tiveram como base o 
estruturalismo. Por fim, os discursos se embrenham em todos os âmbitos da organização 
social, como a publicidade, as ciências, a filosofia, o cinema, a arte.  
 As linguagens são discursos limitantes e reducionistas, suas linhas de força atuam 
reunidas e se auto-alimentam no alcance de um dispositivo complexo de dominação e de 
poder. "Estas linguagens, ou melhor, estes discursos, encaixam uns nos outros, interpenetram-
se, apoiam-se uns aos outros, reforçam-se uns aos outros, auto originam-se, e dão origem uns 
aos outros.” (WITTIG, 1992, p. 39, tradução nossa). Esse dispositivo sistematiza o 
pensamento e o comportamento assente na estrutura do capital-patriarcado. Em um 
agrupamento social, uniformiza-se as visões de mundo e as ações de seus indivíduos. Note-se 
que o pós-estruturalismo, de viés mais fluido, variável, instável, irrompe, justamente, para 
fazer face a essas formas dominantes de linguagens. É a partir daí que as vozes - as línguas - 
da mudança ecoam. É nesse viés que surge “Unlanguage" (2012). Varella cria um espaço que 
questiona a maneira como concebemos a linguagem por meio da criação de uma nova forma 
de comunicação. É apresentado um ambiente com dois computadores e dez projetores que 
constróem uma comunicação telepática entre duas pessoas. Ao digitarem palavras no teclado, 
formam-se combinações de palavras aleatórias - e em línguas diferentes - e um poema 
"desordenado" começa a ser traçado nas paredes, chão e teto. Os sons provenientes das 
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palavras invadem o espaço, abolindo a escuta de linguagem habitual. As palavras projetadas e 
os sons quebram a narrativa linear da comunicação, que agora apresenta elementos visuais, 
auditivos e sinestésicos propondo um percurso “telepático-corporal-sensorial-conceitual”. 
Há aqui um colapso da linguagem como a conhecemos, então vão se 
formando frases ou palavras aleatórias que para cada pessoa cria algum 
significado totalmente distinto, mas depois inclusive estas referências são 
colapsadas…só restando uma total abstração de palavras e letras em 
“multinarrativas" aleatórias, em diferentes línguas ou não-línguas… 
(VARELLA, entrevista, 2015-2019) 
Nesse ambiente interativo, o corpo destitui-se dos parâmetros usuais de linguagem oral e 
escrita e sua mente é levada a se comunicar de forma ininteligível. Uma vez que não 
compreendem, os participantes despem-se, nos instantes em que experimentam, de sua 
linguagem e de seu espaço familiares, não traçando relações conhecidas com sua identidade e 
sua cultura: é dessa forma que escapam do controle ao qual estão submetidos. 
Gostaria de falar da própria substância do texto, do ritmo, das seqüências e 
de seu modo de desenvolvimento, do uso de palavras como palavras 
isoladas, dispersas entre interlocutores, das oscilações espetaculares do texto. 
nos momentos em que ocorrem mudanças no ponto de vista, nas seqüências 
interlocutórias, nos clichês que são orquestrados em torno de uma palavra, 
como que em bastão, do nascimento e implantação em contraponto a um 
texto. (WITTIG, 1992, p. 93)

FIGURA 30. UNLANGUAGE (2012) | ADRIANA VARELLA 
Fonte: site dx artista (ver Referências) 
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3.3.5. A SEXUALIDADE COMO RESISTÊNCIA: ENCONTRANDO DEUS 
Desde a Antiguidade, devido às estruturas biológicas do corpo humano e a divisão de classes 
sociais que reverberaram na formação das estruturas sociais, a mulher é tida como um ser 
inferior ao homem, sendo reduzida a objeto de dominação, com poucos direitos na sociedade 
(como não poder votar ou assumir um cargo político) e muitos deveres familiares (criação dos 
filhos, organização e limpeza da casa onde habita a família, etc). Na opressão, esfacela-se sua 
possibilidade de ser Sujeito em suas infinitas possibilidades - e subjetividades. Como explica 
Shulamith Firestone, a divisão de classes sexuais e a decorrente dominação da mulher, no 
patriarcado, está associado à aspectos biológicos, não tendo como motivação primeira o 
aspecto econômico, ou seja, o patriarcado não nasceu com o advento da era industrial e do 
mercado. Afinal, uma vez que a opressão advém de épocas anteriores ao capitalismo, seria 
simplista demais explicar a dominação sobre as mulheres somente através do viés das funções 
reprodutoras que serviam a esse sistema político-econômico. As causas biológicas estão no 
cerne do problema e fundamentam os problemas relacionados à submissão da mulher e a 
formação das famílias ao longo dos séculos. Há, portanto, fatos inerentes à formação das 
famílias biológicas que são, segundo Firestone, os “males femininos”, a menstruação e a 
menopausa. Depois de ter filhos, a dependência da mulher ao homem devido ao parto, ao 
período de amamentação, aos cuidados com as crianças, exigindo dele participação - e de toda 
a comunidade familiar no entorno. Além disso, os filhos dos seres humanos exigem mais 
tempo e dedicação para crescer e se defender sozinhos, exigindo a união dos pais para sua 
sobrevivência física. Também, ao longo dos séculos, sempre houve a interdependência 
psicológica entre mãe e filho, que formatou a psicologia de mulheres e crianças. Finalmente, a 
diferença natural da reprodução entre os sexos reverberou na primeira divisão de trabalho 
baseada no sexo, que é a origem da posterior divisão em classes econômicas e culturais. 
Segundo ela, ainda, essa primeira divisão, a sexual, levou a discriminação baseada no sexo e 
também em outras características biológicas, como as referentes à etnia e à idade. (1992, p. 
18-19) 
 De origem na natureza, o patriarcado se colocou, culturalmente, como único caminho 
possível. Ora, o ser humano superou a natureza, ele a dominou. Mas o homem acostumou-se 
com o poder, ele não quer ser destituído dele, não quer estar em igualdade de direitos com a 
mulher, mesmo porque em sua psicologia se sente superior a ela. Com o desenvolvimento 
industrial e do mercado, e o consequente advento do capitalismo, as divisões das classes 
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sexuais segundo suas funções foram amplamente difundidas na sociedade ocidental e se 
embrenharam em toda a organização social e em sua cultura. As mulheres não tinham como 
outra alternativa a ação de casar-se, ter filhos e habitar no seio de uma família nuclear e 
patriarcal. Não poderiam ser promíscuas ou terem relacionamentos amorosos com outras 
mulheres. No contexto da sexualidade e dos atos desviantes da ordem, Foucault questionou, 
em "História da sexualidade I" (1988), a racionalidade aplicada e os códigos morais ao longo 
do contexto histórico, social e cultural do humanismo ocidental que teve início nas sociedades 
chamadas burguesas do século XVII, percorreu o século XVIII e atravessou o século XIX até 
chegar ao século XX. Com as vistas sobre o controle de poder do sistema capitalista, 
problematizou seus mecanismos na produção de um sistema disciplinar no que se refere às 
prisões, às escolas, às casas destinadas às pessoas consideradas loucas e ao lugar da 
sexualidade nesse contexto. Em se tratando de práticas eróticas, baseado em discursos 
médicos, jurídicos e governamentais, o sistema de poder apontou os limites entre o que seria 
colocado como normal e patológico e entre o que seria colocado como lícito ou ilícito. Tal 
sistema de controle se faz útil a partir do momento em que a sexualidade “desviante" se fez 
um problema. Com o advento do capitalismo, percebe-se que uma família composta por um 
homem provedor e por uma mulher que cuida da casa e dos filhos, em uma situação 
monogâmica, pode levar a uma vida mais sistemática, rotineira. Há necessidade de trabalhar 
para manter sua família e, assim, não causa problemas para o empregador. Note-se que, na era 
moderna, algumas mulheres também começaram a trabalhar na indústria, mas eram poucas e 
ganhavam muito menos que os homens.  
 A sexualidade, nesse sentido, é um dispositivo histórico, não natural, pois sobre ela é 
usada estratégias para que seja imposto o controle, o que ocorre por meio de discursos e 
práticas para normalização, que são eficazes na implementação de um sistema racional de 
sexualidade, domesticando os indivíduos. Para que se perpetue a ordem, findou-se por 
diferenciar as pessoas que se encontram nos padrões, as que têm chances de prosperar, 
daquelas que não se enquadram, que são discriminadas, como os poligâmicos, as mulheres 
sexualmente livres, os homossexuais, os transexuais e todos os indivíduos que se desviam do 
que é tido como correto em relação à sexualidade. Com a assimilação dessa ideia, as diversas 
camadas de poder da sociedade pós-moderna terminaram por atualizá-la e multiplicá-la. 
Foucault, inserido no construto pós-estruturalista, enfatiza que o poder não está presente 
apenas no Estado, mas descentralizado pelas diversas dimensões sociais, em todas as esferas 
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da sociedade: "Em contraste com as teorias críticas, as teorias pós-críticas não limitam a 
análise do poder ao campo das relações econômicas do capitalismo. Com as teorias pós-
críticas, o mapa do poder é ampliado para incluir os processos de dominação centrados na 
raça, etnia, no gênero e na sexualidade" (SILVA, 2005, p. 148-9). 
 Corroborando para a consolidação do patriarcado e a discriminação de pessoas 
LGBTIA+, as ações disciplinares no contexto da sexualidade causaram, nas micro-relações e 
ao longo dos séculos, sentimentos de repulsa em relação a quem é diferente. Tal repulsa, 
alimentada por sentimentos misóginos, homofóbicos e transfóbicos gradualmente mais 
consistentes, estimula ações violentas de pessoas que foram domesticadas e subordinadas a 
um modo de enxergar o mundo que não tem origem no seu “eu" interior. Não obstante, a 
máscara toma a forma do rosto, é como se fosse ele. Depois de embrenhadas 
psicologicamente, as ideologias discriminatórias interiorizam-se nas relações sociais e, assim, 
no confronto ao que é “estranho”. Dessa forma, os indivíduos da sociedade se tornam 
implacáveis e violentos defensores da "moral" e dos "bons costumes”. 
 Segundo o movimento feminista descrito por Firestone, o caminho possível para 
mudança é a revolução, que deve arrebatar a trama de poder nas diversas esferas onde está 
instituída, como a arquitetura, a linguagem, a sexualidade, o comportamento (as famílias 
nucleares), os discursos. O controle biológico, uma vez que é cerne do problema, deve ser o 
primeiro a ser alvo de confronto. A mulher, então, deve ser a proprietária do seu próprio corpo 
ao tomar o controle sobre a reprodução humana. À luz do conflito entre a classe dominante (a 
elite capitalista) e a classe proletária (detentora da força do trabalho) descrito por Engels, 
Firestone diz: 
(…) assim como para assegurar a eliminação das classes econômicas, é 
preciso a revolta da classe baixa (o proletariado) e, numa ditadura 
temporária, a tomada dos meios de produção, assim também, para assegurar 
a eliminação das classes sexuais, é preciso a revolta da classe baixa (as 
mulheres) e a tomada do controle da reprodução: a restituição as mulheres da 
propriedade de seus próprios corpos, bem como do controle feminino da 
fertilidade humana, incluindo tanto a nova tecnologia quanto todas as 
instituições sociais da nutrição e da educação das crianças. (1992, p. 20) 
No que concerne o corpo da mulher na dimensão do político, busca-se mais do que a 
destruição do privilégio do homem, posto que as reformas são superficiais. Deve ocorrer, de 
imediato, a destruição da base naturalística, biológica, do patriarcado. Assim, no aspecto 
cultural, deve-se eliminar as diferenças genitais e isso pode ser feito por meio do controle dos 
meios de reprodução, através da tecnologia: (…) a meta final da revolução feminista deve ser, 
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ao contrário da meta do primeiro movimento feminista, não apenas a eliminação do privilégio 
do homem, mas também da própria distinção sexual: as diferenças genitais não mais 
significariam culturalmente. (op.cit, p. 20-21) 
 Não somente os corpos das mulheres precisam se emancipar. A sexualidade deve ser 
exercida de modo livre nos corpos, desprendidos das amarras as quais estão submetidos na 
sociedade ocidental. Nesse sentido, o feminismo denominado como o da terceira onda, 
carregado das importantes conquistas do feminismo iniciado no século XIX (primeira onda) e 
atualizado na primeira metade do século XX (segunda onda), aproxima-se das diferenças 
culturais e sociais de outras pessoas, consideradas "desviantes". Assim, a partir de 1980/1990, 
juntam-se ao movimento feminista o feminismo da mulher negra e aos estudos 
espistemológicos e desconstrucionistas do movimento queer. Assim como a mulher é uma 
construção social, como afirmou Simone de Beauvoir, em sua célebre frase “não se nasce 
mulher, torna-se" , a teoria queer afirma que a orientação sexual heterossexual e a identidade 
de sexo (ou de gênero) são também formas estabelecidas por uma estrutura social dominante. 
Nesse interim, as pessoas jogariam papéis sexuais que não estão em conformidade com sua 
essência enquanto seres humanos. Os estudos queer, que abrangem diversas áreas de 
conhecimento, são substanciais para o entendimento de que não há um conflito meramente 
entre homens e mulheres. A organização social que prevalece subjuga e criminaliza outras 
classes sociais no que concerne a sexualidade tidas como imorais, mais precisamente as 
minorias sexuais, que concernem os gays, as lésbicas, os transexuais, os bissexuais, os não-
binários, entre outros, ou seja, pessoas que não estão enquadradas na cultura sexual 
hegemônica do patriarcado e da família nuclear. 
 Adriana Varella percebe as relações de poder no campo da sexualidade e deseja a 
liberdade dos corpos. Em consonância com os ideais pós-estruturalistas das novas identidades 
de gêneros e práticas sexuais experimentais para se estabelecer uma maneira de viver sem a 
existência da hierarquizada divisão de classes sexuais, elx corporifica o desejo feminista 
radical de Firestone que, numa leitura atual, é importante para entender que o aspecto 
biológico da mulher, o fato de engravidar, é a base para a sua opressão, exploração e 
desigualdade. Varella atualiza essa ideia, corroborando com as ideias do movimento feminista 
da terceira onda, lugar que ocupa pois associado aos estudos queer. Acrescenta-se, ainda, em 
seu gesto radical, a anti-hierarquização anarquista, a desobediência a qualquer sistema de 
valor e moral que, sob a égide de aspectos políticos e econômicos dominantes, classificam o 
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ser humano e marginalizam a diferença. Não se trata de um trabalho simples pois é preciso 
questionar toda a cultura ocidental, sua organização e, ainda, a organização da própria 
natureza humana. (FIRESTONE,1992, p. 12). 
A quem interessa a monogamia sexual? Porque nos condicionamos a 
determinadas atitudes sexuais? Onde e por que paramos de ser pansexuais/
orgiásticos? Sabemos que, com o advento do patriarcado e, 
consequentemente, da família nuclear, a monogamia foi imposta como 
condição primordial para as mulheres, trazendo consequências drásticas em 
todos os níveis para os seres humanos. Então, continuamos nossas perguntas: 
seria a repressão sexual a raiz do controle social? Por quê? Como isso 
funciona? Como isso está articulado? Como afeta a arquitetura de nossos 
corpos? Nesse sentido, até que ponto realmente determinamos nossas vidas? 
Somos realmente livres? Os seres humanos realmente tem livre arbítrio? 
(VARELLA, entrevista, 2015-2019) 
No âmbito do erótico, as novas experiências sexuais, assim como o prazer em sua 
completude, são ações politicamente importantes, uma vez que o rosto social, aquele onde foi 
construída a identidade de cada pessoa, e onde se está detido por regras sexuais socialmente 
impostas, se liberta para suscitar o corpo em sua potência libertina, carnal: 
Creio que é politicamente importante que a sexualidade possa funcionar 
como funciona nas saunas, onde, sem que se esteja aprisionado em sua 
própria identidade, em seu próprio passado, em seu próprio rosto, 
encontram-se pessoas que são para você o que você é para elas: nada mais 
do que corpos, com os quais combinações, fabricações de prazer serão 
possíveis (FOUCAULT, 1978, apud ERIBON, 1996, p. 168) 
O acontecimento "Encontrando deus" (2009) é uma orgia alucinatória. Varella propõe uma 
situação experimental para transformar a arquitetura dos corpos. Assim, sugere a posição 
horizontal do corpo no espaço; isso, em oposição à verticalidade, para mimetizar a 
hierarquização social. Os participantes são convidados a praticar ações deitadas, como dormir 
(sonhar), fazer sexo, nascer e morrer. O dispositivo é composto pelos objetos cama, criado-
mudo, cadeira, crânio e sarcófago, que recebem projeções de imagens de vídeo, e áudio. 
 Em meio ao ambiente embriagado, os objetos são modificados quando as imagens são 
projetadas sobre eles: a cama recebe, do teto, a projeção de uma animação representativa de 
um evento orgiástico; atrás da cama, um vídeo manipulado de uma floresta é projetado na 
parede, sugerindo o retorno à natureza do indivíduo, que é aquele despido de regras; o 
sarcófago, do lado esquerdo da cama, traz a representação do corpo de uma mulher em 
posição fetal; no lado direito da cama, em cima do criado-mudo, uma escultura de um crânio 
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em escala real recebe um vídeo sobre o tempo de kronos . Varella projetou imagens 29
referentes ao tempo de kronos sobre uma caveira, alimentando sentidos plurais relacionados 
ao tempo do corpo vivo neste mundo: de nascimento, vida e morte. Questiona sobre a 
significação da vida e da morte do corpo inserido no tempo cronológico, linear e 
claustrofóbico. O tempo cronológico é o tempo do trabalho, do lazer e do prazer 
condicionados, e é como se o corpo estivesse nascido já morto, que se relaciona, ainda, com 
imagem do corpo da mulher em posição fetal dentro de um sarcófago, do outro lado da cama.  
FIGURA 31. ENCONTRANDO DEUS (2009) | ADRIANA VARELLA 
Fonte: site dx artista (ver Referências) 
 O som são de orgasmos coletivos. A ambientação confronta os arquétipos do 
inconsciente coletivo, questionando o corpo coagido por regras de espaço, tempo, moral e 
pensamento, que formatam, ao longo do tempo, as condutas da trama social, que é patriarcal, 
de ideal monogâmico e de divisão bipartida de gêneros. “Encontrando deus” é um dos 
 Na mitologia grega,  existiam duas maneiras de conceber o tempo, denominados como kronos e kairós, sendo 29
o primeiro o tempo linear, cronológico, aquele criado pelo homem com o fim de controlar o tempo - e, 
consequentemente, a vida e suas atividades cotidianas. Esse tempo é o mesmo para todos, opondo-se ao tempo 
kairós, que é o tempo vivido no tempo presente, qualitativo, o tempo da imersão do corpo e da alma em um 
momento de paixão; trata-se do tempo subjetivo e significante na experiência do momento oportuno.
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trabalhos mais catárticos de Adriana Varella. O coletivo AnarkoArtLab fez uma performance 
nesse trabalho: pessoas nuas que engatinhavam, gritavam, deslizavam, embrenhavam-se no 
conjunto de objetos e imagens projetadas, os quais, unidos, constróem uma arquitetura 
vertiginosa, libertadora e transformadora. Mais que tudo, esse trabalho é claramente 
libidinoso. "Encontrando deus" é a sauna livre, progressista, orgiástica e renovadora sugerida 
por Varella. Confronta as relações de poder no contexto social e seus mecanismos de controle 
que cria regras nos campos do erótico e do sexo. 
FIGURA 32. INCOSNCIENTE COLETIVO EM FIGURAS NA PAISAGEM (2009) |  
ADRIANA VARELLA E ANARKOARTLAB 
Fonte: acervo pessoal dx artista 
3.3.6. O TEMPO PRESENTIFICADO COMO POTÊNCIA: INTEMPORALIDADE  
 Para Adriana Varella, a noção de tempo cronológico com seus instrumentos de 
calendário e relógio, é também, assim como a arquitetura, o pensamento, a linguagem, a 
sexualidade e a moral, um parâmetro de normatização da cultura ocidental, servindo aos 
ideais de dominação do capitalismo e do patriarcado. O manuseio do tempo em seu sentido 
linear é substancial para moldar o comportamento social. Racionalizar o tempo tem o fim de 
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ordem, disciplina e civilização. Percebe-se que, em seus trabalhos, e naqueles que vivencia 
juntamente com o grupo AnarkoArtLab, sempre há proposição de situações que revelam a 
importância no instante em que se está vivendo o ato. E só aquele: não há passado que se 
possa lembrar nem futuro que se deseje vivenciar.  
Com o AnarkoArtLab e a improvisação para o processo de criação coletiva, 
o presente instante é constante, pois a cada momento estamos nos dando com 
o inesperado, e isso nos obriga a lidar com o desconhecido, e o desconhecido 
traz o “momento presente”, e se o momento presente traz também a sensação 
de morrer, é claro, e é contra a teoria do capitalismo, porque ninguém em sã 
consciência será um trabalhador por dinheiro, se tudo o que se têm no 
momento e simplesmente o presente. Também vamos em várias direções em 
paralelo para experimentarmos as diversas possibilidades do tempo presente. 
(VARELLA, entrevista, 2015-2019, texto de John Zerzan) 
O momento presente, então, é visto como única possibilidade, único modo de existência que 
romperia de forma eficaz com os ditames do pensamento ocidental sobre o tempo 
cronológico. O presente não está na memória, sempre revestida de condicionantes, e nem em 
uma intencionalidade futura. Há sempre um jogo a ser jogado, o qual se desenrola nas 
experiências gestuais de modo que o improviso e o inconsequente estão sempre presentes. A 
dimensão presentificada está no campo das ações, no que está acontecendo agora, permitindo 
que o campo de forças se estabeleça. Os eventos de Adriana Varella e do coletivo 
AnarkoArtLab, compostos por performances, trata de um despir-se do ontem e do amanhã, 
que são duas temporalidades que não constituem ações pois são meras variações do presente 
e, portanto, calcadas na impossibilidade de viver. A única temporalidade existente é o agora 
potente. 
 O trabalho “Intemporalidade" (2016) foi inspirado no entendimento de tempo não-linear 
dos indígenas Pirahã, tribo que vive, no sul do Amazonas, de uma maneira muito particular: 
conseguem falar frases por meio de assobios, não fazem distinções de cor e não possuem o 
conceito de número num sistema de contagem preciso. Sua vida social acontece de maneira 
isonômica: tudo que se caça, pesca ou se pega na floresta é repartido para todos igualmente. 
Para eles, a noção de tempo passado e futuro não existe, somente o que se está vivendo agora. 
Sua língua não conjuga os verbos do passado e do futuro. Um modo de vida social, como o da 
tribo Pirahã, mostra como as noções de linguagem, raciocínio, espaço e tempo não são natas 
do ser humano, sendo formas construídas, muito devido à conveniências políticas e 
econômicas, como em nossa sociedade “civilizatória”. Como anarquista, feminista e queer, há 
intenso - e violento - desejo em destruir essas operações, aproximando-se e evidenciando a 
natureza do ser humano. 
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FIGURA 33. INTEMPORALIDADE (2016) | ADRIANA VARELLA	 

Fonte: acervo pessoal dx artista

 Na exposição, o dispositivo é composto por 3 canais de vídeo. Em um deles,  há um 
desenho em movimento de um relógio invertido , com um ponteiro que bate e volta para o 30
mesmo lugar, situando-se no mesmo tempo. Em outra projeção, há um vídeo sobre um 
experimento feito com ratos em um laboratório, de um neurocientista amigo de Varella, 
Thiago S. Gouvêa. O pesquisador impõe, paulatinamente, uma ordem de tempo aos ratos, que 
o incorporam e o aplicam em seu comportamento posterior. A ação dos ratos mimetiza a 
mecanização dos seres humanos pelo controle de poder, que usa a noção de tempo 
cronológico como instrumento para atingir a ordem e a disciplina. A terceira projeção tem o 
seguinte texto que se apresenta por meio de luz que pisca em código morse: 
A vida é ritmo, não tempo 
Libertação do tempo porque o tempo é construção de linguagem 
O tempo domina a paisagem mental, torna a vida incompreensível 
Tempo elemento da cultura de dominação 
Escravos do tempo 
Tempo domestica 
Tempo prisão 
Rotinização 
No orgasmo escapamos do tempo 
 O desenho do relógio foi feito pelo filho de Adriana Varella, na época com 5 anos, Jorge Varella Maltz.30
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A experiência vivida não reconhece o tempo  
(VARELLA, texto para Intemporalidade, 2016) 
 Intemporalidade lança o tempo para fora da cronologia disciplinar. O ser humano, na 
pós-modernidade, sobrevive como um organismo útil, mimetizando as formas mecânicas que 
lhe imputam um rosto. Em decorrência, além de multiplicar as razões de ordem, sua maneira 
de viver se coloca unicamente entre essas duas temporalidades ausentes de ação: o passado e 
o futuro. Em meio aos afazeres cotidianos, trabalho, filas de banco, dinheiro para ganhar, 
acaba por perder-se da afirmação de si em meio a um coletivo. Ele individualiza-se, está 
ressentido. Seu único salvamento estaria fundado num futuro inexistente, numa vida após a 
morte, livre de todas as dores e angústias do mundo terreno.  
  
FIGURA 34. EXPOSIÇÃO DE INTEMPORALIDADE (2016) | ADRIANA VARELLA

Fonte: acervo pessoal dx artista

 Em contraponto, Adriana Varella tem o desejo de desnaturalizar os sistemas legitimados 
das estruturas de poder porque entende que a vida é essa que se está vivendo, nesse mundo e 
nesse instante. Com isso, provoca um presente que é tempo intensivo, repleto de ações atuais, 
dela, dos artistas envolvidos e do público, as quais promovem estados de esquecimento e de 
intemporalidade. Após alguém ter experimentado algo potente, com assimilação física, esse 
algo penetra na consciência e, por conseqüência, traz o pensamento novo. Nessa situação, 
entende-se que a memória traz um passado que não se pode lembrar, sob pena de não poder 
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vivenciar o novo. É o esquecimento ativo de Nietzsche. “Logo se vê que não poderia haver 
felicidade, jovialidade, esperança, orgulho, presente, sem o esquecimento” (Nietzsche, 2009, 
p. 29). Adentrar nas proposições destx artista é, portanto, estar num campo instável que, a 
princípio, choca e amedronta pois não se está mais no controle da situação (alguma vez se 
esteve?). Não há parâmetros que mimetizam a vida cotidiana, posto que é campo imagético 
para se vivenciar uma outra possibilidade de ser, estar e agir no mundo, sempre em relação 
com o outro. 
3.3.7. O RITORNELO EM DISPOSITIVOS SUPRA-UTÓPICOS 
 O espírito insólito de Adriana Varella não assimila a rostificação da máquina abstrata e 
faz uma arte crítica que possui uma ética do devir, do movimento, do constante desejo em sair 
de um território e formar outro, num eterno partir-retornar, recebendo atravessadores e 
alterando visão de mundo. Mais do que desejar a mudança, anseia estar em infinita 
transformação, num movimento fluido: 
A crítica consiste em desentocar o pensamento e em ensaiar a mudança; 
mostrar que as coisas não são tão evidentes quanto se crê; fazer de forma que 
isso que se aceita como vigente em si não o seja mais em si. Fazer a crítica é 
tornar difíceis os gestos fáceis demais. Nessas condições, a crítica - e a 
crítica radical - é absolutamente indispensável para qualquer transformação. 
(FOUCAULT, 2004, p. 180) 
Sua produção está em um fluxo de novos agenciamentos territoriais, multiplicidades, em 
verdade trilhas, rizomas que "não tem começo nem fim, mas sempre um meio, pelo qual ele 
cresce e transborda” e que colocam em jogo "regimes de signos muito diferentes, inclusive 
estados de não-signos” (DELEUZE; GUATTARI apud ZOURABICHVILI, 2004, p. 51). As 
desconstruções infinitas de Varella acontecem por meio de práticas de ritornelo, na acepção 
deleuziana, que consente - e esse é o desejo máximo dx artista - que muitos elementos e 
pessoas com ideias de mundo diferentes, entrem e saiam, atravessando-o e, assim, através de 
afetividades, constróem narrativas plurais.

 Varella rompe fronteiras, desterritorializa de forma absoluta, ou seja, não quer fixar-se 
em novo território para ali “criar raízes", assentindo uma reterritorialização tencionada por 
meio de um controle de poder. Seu ritmo almeja construir espaços heterotópicos de alteridade 
em experiências exaustivas das quais decorrem múltiplas narrativas e afetividades, nunca 
deixando-se normatizar. Distanciando-se da rostificação opressora, seus dispositivos-lugares 
são instáveis e sem limites definidos, o que acabaria por formar novo rosto (máscara) inserido 
167
em território confortável, mas que não alcança nenhuma transformação: estaria inerte na 
invariabilidade. Por meio da improvisação, Adriana Varella quer ir ao encontro de potências 
cósmicas, abrindo suas proposições de arte ao mundo, ou seja, recebendo atravessadores 
plurais de múltiplas significâncias no processo de desterritorialização plena. O trabalho de 
Varella se coloca como num fluxo constante de transmutação, num eterno retorno ao apelo de 
fora ao lançar-se ao mundo caótico. Tratam-se de dispositivos que propõem situações 
permanentes (e sempre diferentes) de confrontamento aos modos de pensar e viver dos 
padrões sociais e aos territórios pré-estabelecidos dos espaços públicos. Fazendo uso de 
diversas mídias num processo "desorganizado", como o vídeo, a fotografia, a escultura, o 
desenho e a literatura (sobretudo as de temas mitológicos, fonte recorrente), busca a liberdade, 
a ruptura com os condicionamentos e a experimentação levada ao limite uma vez que nega 
qualquer evidência narrativa.  
 Enquanto a ideologia constitui-se como um conjunto de crenças que fundamentam o 
status quo de uma sociedade, a utopia está ligada às ideias de resistência, ruptura e 
transformação da ordem vigente. As ideias dos movimentos contestatórios, tal como o 
anarquismo, o feminismo e o queer, nos quais Varella está mergulhada, são supra-utópicas 
pois, afastando-se da ideologia conservadora da “moral e bons costumes”, são ações potentes 
que formam espaços-desvios de alteridade reais, devires que não podem ser reterritorializados 
pelo controle de poder, num fluxo contínuo de resistência: 
Devir é nunca imitar, nem fazer como, nem se conformar a um modelo, seja 
de justiça ou de verdade. Não há um termo do qual se parta, nem um ao qual 
se chegue ou ao qual se deva chegar. Tampouco dois termos intercambiantes. 
A pergunta 'o que você devém?' é particularmente estúpida. Pois à medida 
que alguém se transforma, aquilo em que ele se transforma muda tanto 
quanto ele próprio. Os devires não são fenômenos de imitação, nem de 
assimilação, mas de dupla captura, de evolução não paralela, de núpcias 
entre dois reinos. (DELEUZE; GUATTARI apud ZOURABICHVILI, 2004, 
p. 24) 
 A infinitude do ser humano e sua capacidade de pensar possibilita o surgimento de 
ideias sobre uma maneira melhor de se viver. Quando se pensa além da coisa estabelecida, as 
ideias podem passar a integrar movimentos que transformam o pensamento social enraizado, 
dando continuidade ao processo evolutivo do ser humano. Deleuze pergunta: “O que é um 
pensamento que não faz mal a ninguém, nem àquele que pensa, nem aos 
outros?” (DELEUZE, 1988, p. 225). O pensamento novo é violento, acontece quando se 
rompe drasticamente com o conhecimento já homogeneizado. Forças externas, como a arte 
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crítica, promovem a reflexão por meio do confronto violento: “que violência se deve exercer 
sobre o pensamento para que nos tornemos capazes de pensar, violência de um movimento 
infinito que nos priva ao mesmo tempo do poder de dizer Eu?” (DELEUZE; GUATTARI, 1997, 
p. 73). Essa violência para novo pensamento não nasce do “eu" metafísico, como pensávamos 
dos artistas do passado, que eram considerados gênios possessores de talento artístico nato. O 
artista não detém o conhecimento, a verdade, é alguém atento e propositor de experiências. 
Sugere-se, no processo de arte, uma impessoalidade sem pressupostos, um movimento do e 
para o coletivo. Trata-se do pensamento que surge na participação física, cognitiva e afetiva 
na dimensão do devir. 
 O trabalho e o discurso de Adriana Varella impõem-se violentamente e sem pudores, 
sendo, sem dúvida, uma eficaz forma de resistência ao grande Rosto social, à máquina 
abstrata e a seus agenciamentos de modelo ocidental, cujo condicionante de ordem e 
racionalidade tem como sujeito dominante o homem heterossexual, branco e possuidor de 
capital e bens. Relevante e urgente, na supra-modernidade, resistir à intolerância às minorias, 
e o trabalho de Adriana Varella é meio de recusa, oposição e transformação. Com efeito, 
quando a artista designa como caracterizante de seu processo de produção a construção de 
“não-territórios”, como "Aimlessly", "Ariadne", "Rachaduras nas paisagens civilizadas", 
“Unlanguage", "Plataforma Trans" e "Encontrando deus", além de trabalhos coletivos criados 
com o coletivo Anarkoartlab, faz crítica às formas de agenciamento do controle de poder, 
como os lugares públicos, as línguas faladas e os comportamentos sexuais. Trata-se de 
reinvenção de mundo que instaura a liberdade do corpo e do pensamento por meio de espaços 
heterotópicos. Adriana Varella propõe um outro mundo ou, ao menos, uma forma diferente de 
percebê-lo, apesar do tortuoso caminho: "Só quem é capaz de padecer a paixão de viver sob 
as condições do deserto pode reunir em si mesmo a coragem que está na base da ação, a 
coragem de se tornar um ser ativo.” (ARENDT, 2008, p. 266-267) 
3.4. KIKA NICOLELA E OS LUGARES ENTRE A MEMÓRIA, A IMAGINAÇÃO E A 
AÇÃO 
 Kika Nicolela, artista expoente da arte transmídia, se formou em cinema e também é 
curadora de arte. Nasceu e morou muito tempo em São Paulo e vive hoje em Bruxelas, 
Bélgica. De uma geração mais recente, ela começou a trabalhar em um momento de 
democratização da tecnologia, um processo associado aos ideais do cinema de artista e da 
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popularização do filme dentro dos museus e das galerias de arte. Nesse momento, filmar e 
editar vídeos tornou-se mais acessível. Assim, com uma câmera de mini-DV para filmar e um 
computador caseiro para editar, já se conseguia trabalhar com imagens em movimento, 
alçando voos imagéticos antes previstos apenas para o “alto padrão” da indústria 
cinematográfica. No entanto, depois de terminar seus estudos em cinema, Kika Nicolela 
decepcionou-se com seu processo moroso e linear: a priori, deveria haver uma história a ser 
contada, com narrativa pré-estabelecida por meio de um roteiro e um planejamento de 
filmagem. Os aparatos técnicos de como se fazer e de como expor cinema, no cubo preto, se 
houver distribuição, não coadunava com o desejo da artista, que era desenvolver meios mais 
fluidos de construir um trabalho de arte, através de técnicas de abordagem menos lineares, 
mais libertárias e que tocassem de forma diferente o espectador. Contrariamente às regras da 
“transparência", Nicolela queria fomentar subjetividades que não podem ser alcançadas num 
filme tradicional. A artista procurou, desde o início dos anos 2000, o despojamento do vídeo, 
por ser de aparato leve, simples, barato e que permitia romper com a seriedade da linguagem 
do cinema. Com a vontade de romper com a cartilha cinematográfica e criar suas próprias 
regras e modos de fazer e expor o cinema, não se pode estabelecer a mesma linguagem para o 
conjunto de seus trabalhos, enquadrando-os, aprisionando-os tecnicamente e esteticamente, 
afinal, cada trabalho possui sua especificidade no que se refere a seus procedimentos, seus 
suportes e seu modus operandi. Assim, com seu gesto, que se lança verso à imagem em 
movimento, há construção de estratégias específicas para cada trabalho. Não obstante, 
Nicolela percebe que possui uma linha de pesquisa ética e estética que atravessa o conjunto de 
seus trabalhos. Assim, sua ideia não se resolve em um filme: trata-se de algo que se expande e 
reverbera de um projeto a outro.  
 Nicolela se interessa em perceber o outro por meio de sua câmera. Para tanto, cria 
técnicas de abordagem, filmagem, edição e exposição que vão além do que se poderia deter 
em uma linguagem. Toca o cinema de documentário mas o lança pra fora, por meio de gestos 
videográficos, performances, situações colocadas que incitam a memória, a imaginação, os 
sonhos, no desvelamento de uma certa (não dada) realidade; talvez, não há de se falar em 
realidade, mas em busca do real, já que não se busca uma verdade, nem mesmo sua 
representação, mas implica subjetividade. No modo de apresentação, dispositivos 
tecnológicos são tramados com bastante originalidade, a exemplo de quando há imagens que 
se fundem - e confundem - com objetos e com os lugares de exposição, na forma de site 
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specific, proporcionando ao espectador um mergulho no campo imagético ficcional que 
emancipa os "reais" plurais da vida humana, tanto dos sujeitos depoentes, como os da artista e 
os do público participante. 
3.4.1. FLUX E ENTRE-TEMPS: A PERFORMANCE E A CÂMERA ALUCINANTE 
 Desde o início, quando conheceu e se juntou a alguns artistas plásticos para juntos 
construírem processos de criação usando a imagem em movimento, Nicolela procura o outro 
por meio da câmera na mão, encantando-se em filmar bailarinos. Sua câmera os segue, de 
maneira fluida. A câmera como extensão de seu corpo, dentro da situação que o ato dos 
bailarinos gera. Seu primeiro trabalho filmando bailarinos é “Flux” (2004), dirigido com Suzy 
Okamoto. Esse vídeo-performance foi feito para ser exposto como site-specific na Capela do 
Morumbi, em São Paulo, lugar de arquitetura peculiar: construída com taipa de pilão e 
renovada, com alvenaria, em 1979, pelo arquiteto Gregori Warchavchik), antigo espaço de 
culto religioso e que hoje se destina a práticas e exposições de arte contemporânea. A 
filmagem foi feita parcialmente neste mesmo lugar.  
 No filme, há uma mulher, a performer Leticia Sekito, vestida de corporeidade, como 
num parangolé pós-moderno, com "um tecido vermelho que a envolve e a corta do resto do 
mundo" (NICOLELA, site, 2019). Ela desafia o lugar onde está, imersa entre ele e o 
reconhecimento de si, situação que acaba por se tornar angustiante, vertiginosa, um espaço-
tempo de confronto entre o eu interior da performer e o mundo a seu redor, tal como ele se 
coloca, impiedoso. Um corpo que tenta estabelecer o equilíbrio, buscando sua potência vital, 
que se expressa na forma do cavalo, que aparece mais tarde, mas que, finalmente exaurido, se 
deixa levar pelo fluxo do rio. Há abertura para interpretações. Será que esse lugar é real ou é a 
expressão do mundo interior dessa mulher? No início do filme, o peso da subida na escadaria, 
que se mostra no corpo, nos objetos, na água no chão, esse subir lento, cuidadoso, por vezes 
doloroso, os pés desvelados. Há o espaço que se forma corpo também, as mãos que sentem a 
textura das paredes, o corpo que olha o rio, e chove, a cor fria do vídeo, o cavalo, as mãos que 
afagam o cavalo, que afagam a parede, e que, depois, esfregam-se violentamente sobre a 
parede, seus pequenos buracos. O corpo todo anseia entrar dentro da parede, tentando fundir-
se com ela. A luta interna, o cavalo que corre, o corpo que se movimenta bruscamente, a 
vertigem, o tormento, a angústia, o vale, o apaziguamento, o cavalo, a mulher que segue o 
cavalo, o corpo sucumbe. A imagem final, que atualiza toda a narrativa do filme, expressa um 
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"deixar-se levar” do corpo pelo cansaço da luta vertiginosa entre o eu interior e os corpos 
externos do lugar onde se submete. Assim, finalmente, há o corpo levado pelo fluxo do rio, 
como se a fraqueza fosse concebida como entendimento e, assim, de quietude e pacificação. 
Ao fluir junto ao rio, o corpo é tomado por linhas de força, na afirmação de si e da natureza. 
Nessa linha, também Deleuze insiste: um corpo não cessa de ser submetido 
aos encontros, com a luz, o oxigênio, os alimentos, os sons e as palavras 
cortantes - um corpo é primeiramente encontro com outros corpos. Mas 
como poderia o corpo proteger-se das grandes feridas para acolher as feridas 
mais sutis, ou como diz Nietzsche em Ecce homo, usar da “autodefesa" para 
preservar as “mãos abertas”? Como tem ele a força de estar à altura de sua 
fraqueza, ao invés de permanecer na fraqueza de cultivar apenas a força? 
(PELBART, 2004, p. 145) 
 O ato em meio às formas existentes e a expressão do estado entre a impotência e a 
potência. Do caos à força: “um corpo que desafia seu exterior; vagueia pelo caminho da 
impotência à força vital.” (NICOLELA, site, 2019). O corpo, em “Flux”, traz pensamentos 
sobre a vontade de potência do corpo, apregoada por Nietzsche, que rechaça os desprezadores 
do corpo, que são aqueles que evidenciam a alma e a vida após a morte em detrimento do 
corpo mundano, que é uma ilusão. Quando a mulher luta entre seu eu e o mundo exterior (que 
também é corpo, um prolongamento da natureza e, agora, de si) e, depois, apazigua-se no vale 
e deixa-se levar pelas águas, é com seu próprio corpo, como razão e multiplicidade de 
sentidos: "Corpo sou eu inteiramente, e nada mais; e alma é apenas uma palavra para algo no 
corpo. O corpo é uma grande razão, uma multiplicidade com um só sentido, uma guerra e uma 
paz, um rebanho e um pastor”. (Nietzsche, 2015, p. 34). O corpo tem em si forças que, no 
dinamismo de suas múltiplas camadas, atinge lugares de transformação. É com o movimento 
da vontade de potência que há renovação. A imagem vertiginosa de Kika traz a busca 
incessante do corpo em atingir a transformação na vontade da potência. 
 A câmera se movimenta junto ao corpo performático. Movimento que está ligado às 
emoções, desde quando observa, de longe, a mulher olhando o rio, onde gotas anunciam a 
chuva - o movimento da chuva é um gatilho emocional- ou no plano geral do vale, no 
enquadramento composto por natureza-mulher-cavalo, ou quando a câmera quase toca o 
âmago da personagem no ápice do delírio, quando o corpo se movimenta desesperante frente 
ao cavalo que galopa em círculos. O movimento da câmera aqui é elemento substancial na 
composição dos planos, os quais intercalam-se entre abertos e fechados. A câmera ora como 
mera observadora da cena, ora como sujeito co-ator, expressando a interação profunda entre o 
corpo da personagem e o “corpo" da câmera. Assim, o vídeo como aparato para se ver e 
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sujeito do ato. Imagens não acabadas em si mesmas, despidas de narrativas convencionadas. 
O vídeo, portanto, como “imagem-ato” e como “imagem-pensamento” (DUBOIS, 2004, p.
72).  
 FIGURA 35. FLUX (2004) | KIKA NICOLELA 
Performer em delírio. Fonte: site da artista (ver Referências) 
  
 Rompendo, a todo custo, com o conteúdo dogmático do cinema, a câmera faz, durante o 
arrebatamento emocional extasiante da mulher, movimentos trepidantes, frenéticos, 
impetuosos, gesto que irá perpetuar-se nos próximos trabalhos de Kika Nicolela. Os 
movimentos não são suaves nem programados. De todo contrário, são imprecisos e 
convulsionam. A câmera está junto com a performer, assim como Kika Nicolela, respira junto 
com ela. O ato de documentar uma performance aproxima-se muito das práticas de vídeo que 
tiveram início nas décadas de 1960 e 1970, uma vez que a câmera capta uma situação 
imprevista, fortuita, sem planejamento, sem roteiro. Vídeo, em latim, significa “eu vejo”. Vê-
se algo que não seria facilmente percebido por uma pesada câmera de cinema, que está pronta 
para filmar uma cena previamente estabelecida: sua responsabilidade em filmar segundo um 
roteiro não permite olhar para o outro lado - ou por uma fresta. Na ambiguidade entre o 
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desaparecimento, “em sua materialidade e em seu destino” (PARFAIT, 2015, p. 115) , e o 31
“fazer ver” o invisível, o vídeo no registro do corpo em performance potencializa a imagem 
na produção de sentido e de pensamento. 
 Nos intervalos do arrebatamento emocional, frenético, a câmera posiciona-se estática, 
de modo a obter um enquadramento e um plano aberto, que observa a imagem. O plano 
aberto, enquanto a mulher busca entender e integrar-se àquele lugar, àquela paisagem que 
possui um corpo bem delineado, com cor, textura, som e cheiro. Aqui o espectador, em 
suspense, procura saber o que há para se procurar. O que a mulher busca? Depois, finalmente, 
quando o corpo esvai-se ao longo das águas do rio, o espectador fica liberto daquele drama 
perturbador, ligado ao realismo ontológico da imagem e, como em "A morte de Robert 
Walser” (1990), de Thierry Kuntzel Inverno, “pode concentrar-se em outro drama que a 
imagem coloca em cena: o próprio desaparecimento no centro do seu tema, um corpo mudo, 
porém sereno, alongado, pousando todo seu peso, “re-pousado”, “de-pousado”” (PARFAIT, 
2015, p.114). Água no final inevitável após delírio. A água tem aqui uma simbologia, é 
matéria que não oferece resistência à mudança, está sempre aberta ao acaso e à transformação 
pois pode mudar de estado. Como disse o primeiro filósofo da corrente pré-socrática do physis 
(físico, natureza), Tales de Mileto (cerca de 625 a.C. – 558 a.C.), a água é a origem do 
universo. Por sua habilidade em mudar de estado: pode ser terra, se densa; quando é aquecida, 
vaporiza-se e, após esfriá-la, se liquefaz. Nesse fluxo contínuo, as novas formas de vida 
surgem, se desenvolvem e se transformam, tudo a partir das mudanças de estado da água.  
 A apresentação de “Flux”, primeira exposição individual de Kika Nicolela, aconteceu na 
forma de site specific, na própria capela do Morumbi. Toda a montagem foi imaginada sob a 
égide desse lugar. As imagens foram projetadas na parede da capela, que é feita de taipa de 
pilão, de superfície de textura rugosa, de barro, que dialogava com o filme, por ser também 
forma, corpo-relação. Os pequenos buracos das paredes da capela, naqueles pelos quais as 
mãos da performer perambulavam nas imagens do filme, foram preenchidos com imagens da 
performer dentro da água. Essa ambientação ultrapassou, ainda, seus próprios limites de 
apresentação uma vez que, ainda, na vernissage, aconteceu uma performance, que tinha o 
objetivo de trazer o público para dentro da capela. Em “Flux”, a multiplicidade de técnicas 
 Sobre o desaparecimento do vídeo, em sua materialidade e destino, nas palavras de Françoise Parfait: “(…) a 31
fragilidade do suporte e de sua conservação fez do vídeo um meio falho e inconstante, em vias de 
desaparecimento inevitável, em trabalho de apagamento contínuo, numa perda permanente dele mesmo.” (2015, 
p. 115)
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utilizadas, advindas não somente dos procedimentos característicos do vídeo, como também 
do cinema, como as nítidas noções de enquadramento, plano e montagem, para desembocar 
em imagens-afecções, articula-se pela vontade de experimentação desta artista. À luz da arte 
contemporânea, que soma ao hibridismo midiático o impulsionamento do espectador, que é 
levado a experienciar e criar porque interioriza a proposição, esse projeto rompe limites de 
linguagens e expande o dispositivo, levando-o a um lugar que é trans. 
 Essa primeira experiência com a performance filmada mostrou à artista que não 
precisaria de pesados aparatos técnicos para trabalhar uma vez que desejava o fluido, o 
movimento, o fluxo, o rio que corre. Como no vídeo dos sacos plásticos de Achour, os quais 
se inflam com o vento, livres, que rompem com formas, técnicas e gestos complexos para 
aderir ao fluido. A vontade dessa artista - e daí insurge potência - é fazer ver o que não se vê, 
nem na suposta realidade cotidiana, nem na realidade simulada do cinema de narrativa linear. 
Exploradora, como era seu desejo conhecer o outro, embrenhou-se no documentário. O outro, 
então, mediado pela câmera. Afastou-se, no entanto, do documentário tido como pedaços de 
“verdade” para dirigir-se verso àquele que plana entre a presunção de realidade e a ficção. 
Não há verdade absoluta a ser apresentada, mas muitos modos de construir os espaços, os 
acontecimentos, os outros, nas múltiplas maneiras de ver e ser visto, de ser sentido e de ser 
narrado. O gesto da artista permeia o mundo das aparências, das máscaras que nos colocam, e 
também as que nos colocamos ao longo da vida: as roupagens de nossos interesses, os dos 
outros, ambos baseados em sistemas de poder. Quem somos, em realidade? A ambiguidade de 
nós mesmos, entre o que supomos ser real frente às sutilezas de nossas subjetividades. Como 
encontrar o outro, nesse interim? Atravessando linguagens e encontrando vãos, Nicolela 
coloca-se entre a realidade e a ficção para criar o novo, o que pode ser percebido na recepção 
que constrói significados plurais a cada experiência constituída. 
 Consistente em sua poética, alguns anos depois ela produziu “Entre-Temps” (2016), que 
une performance, ficção e elementos do documentário, cuja linguagem tradicional quase 
desaparece. Contudo, seu animus ali permanece, entre o apagamento e a potência, entre o 
vídeo e o documentário, a performance e a história. O trabalho foi filmado em um espaço 
vazio do prédio do Museu Judeu da Bélgica, lugar que tem uma história perversa pois foi 
ocupado pelos nazistas durante a segunda guerra. Ainda, em 2014, o museu foi alvo de um 
ataque terrorista, deixando quatro mortos. Trata-se de um prédio que, nas palavras da artista, 
“pulsa no limbo”, está “em suspensão” uma vez que aguarda sua demolição (o prédio será 
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renovado em 2021). Nesse sentido, pode-se entender que um território está em suspenso 
quando está em processo de desaparecimento pelo não uso ou em vias de reconfiguração.  
 No filme de Kika Nicolela, uma mulher está em performance  no mesmo local onde os 32
nazistas usavam como prisão. Assim como em “Flux”, a tentativa é estabelecer uma relação 
do corpo com a arquitetura do lugar e com a sua história. Num ritmo, o corpo é lançado num 
espaço, fusiona-se com ele, entra em delírio e, depois do pico extasiante, há calmaria. A 
câmera de Kika está em performance delirante e potente. Seu modo de exposição aconteceu 
como site specific, no mesmo lugar da captura das imagens. 
FIGURA 36. ENTRE-TEMPS (2016) | KIKA NICOLELA 
Performer entre o tempo passado e o tempo presente-devir. Fonte: site da artista (ver Referências) 
 O apaziguamento se dá em “Flux" quando o corpo se deixa levar pelas águas fluidas; 
em “Entre-Temps”, o corpo cantarola num espaço fechado onde a única manifestação é o 
medo, o assombro como situação-limite, como se essas performers, em ritornelo deleuziano, 
criassem um ponto em meio ao buraco negro, em meio ao caos, como forma de se acalmar e 
de esboçar um território, o qual será circunscrito.  
  A performance foi feita pela atriz e dançarina Anna Tenta, e a música, por Gauthier Keyaerts.32
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 Aprisionado entre o espaço-tempo presente e o espaço-tempo passado, a pulsão do 
corpo no agora, na presentificação como única saída para a existência criadora, que ultrapassa 
a extremidade espaço-temporal com desejo de investir-se ao cosmos. O corpo num lugar de 
pesada carga histórica e o cosmos alcançado por meio da assimilação física na 
experimentação e na corporeidade. A pulsão como corpo se relacionando com o mundo, entre 
o passado que ficou em suspenso e o presente devir, que traz o novo, em sua manifestação 
mais violenta. 
3.4.2. ENTRE O DOCUMENTÁRIO, A FICÇÃO E A PERFORMANCE 
 Para saber sobre o outro, os trabalhos de Kika Nicolela são pautados na junção do 
documentário com a ficção com vistas à arte contemporânea, sobretudo no uso de 
procedimentos do vídeo e da performance, fazendo atravessar as novas tecnologias e abolindo 
a dicotomia entre a representação, a ficção e a realidade. Os procedimentos do documentário 
emprestados por Kika Nicolela se aproximam do documentário vanguardista de 
particularidades éticas e estéticas que se afastam do documentário tradicional, desde o 
documentário reflexivo de Dziga Vertov ao ensaio “Sans Soleil” (1982), de Chris Marker, que 
fusiona imagens documentais a comentários filosóficos, inserindo o filme numa dimensão 
onírica, coadunando  ideias vanguardistas da arte pós-moderna que impulsiona a hibridação 
de mídias para provocar a ética arte-vida que desvela a realidade por meio de um campo 
imagético ficcional. 
 Kika Nicolela tem Eduardo Coutinho como primeira referência no fazer do 
documentário. Em consonância com ele, não busca colher depoimentos que irão validar uma 
hipótese que se legitimaria por meio do documentário. O que se tenciona é lançar-se à 
incerteza dos depoimentos. Os depoentes devem entrar em contato consigo e com suas 
histórias, isso, frente à câmera-olho (Kino-Pravda) e em diálogo informal.  
 No cine-olho (Kino-Glaz), conceito de Dziga Vertov, entende-se que a câmera é capaz 
de captar imagens do cotidiano, as ações e os sons a elas imanentes, imagens fugazes que 
acontecem e terminam tão rapidamente que o olho humano não é capaz de captar. Nesse 
sentido, apreender-se-ia a realidade tal como ela é na simplicidade do cotidiano, o que 
reverberou no conceito de cinema-verdade, que deduz que o que se apresenta não é uma 
representação, um simulacro de uma história. Para desconstruir o caráter ficcional do cinema 
177
e injetar a dimensão autoral no filme, Vertov utilizou estratégias para construir registros que 
seguiam o movimento da vida cotidiana tal como ela é - na representação, não da realidade, 
mas da realidade na interpretação. Em “Um Homem com uma Câmera” (1929), apresentou, a 
partir de sua própria interpretação, a sociedade russa da década de 1920. Vertov acredita que a 
verdadeira realidade é desvelada pela câmera pois ela traz sutilezas que não podem ser 
captadas a olho nu, desde as cenas passageiras, como um saco de plástico voando ao vento, 
como a interpretação do cineasta. Essa ideia fica bastante evidente quando Vertov coloca 
elementos cinematográficos aparentes na versão final do filme, os quais são próprios de sua 
vida enquanto cineasta, como a cena inicial, substancialmente surrealista, e todas as outras 
cenas que não escondem o cinegrafista e a câmera, além dos frames estacionados que se 
colocam em movimento após alguns segundos para mostrar a passagem do fotograma, de 
como é feito o corte da montagem. Assim como Vertov, e contrariamente ao cinema clássico, 
Coutinho e Nicolela não desejam apresentar uma representação de realidade mas mostrar ao 
público rastros de realidade sem importar-se em deixar aparecer os aparatos fílmicos que os 
tornam visíveis.  
 Nicolela, assim como Coutinho, embrenha-se no ficcional. Existem muitas verdades que 
emergem das diversas camadas que investem as interpretações dos cineastas, assim como as 
falas dos depoentes. Assim, implicando a ficção na realidade apresentada, não há tão somente 
a própria interpretação dos fatos mas também, e sobretudo, a interpretação dos outros. Além 
de aproximar-se do improviso e da ambiguidade nas relações com o outro, e das mais diversas 
formulações da realidade, Nicolela, assim como fez Coutinho, intenta questionar os limites do 
que é ficção e do que não é. Não se quer aqui categorizar o que Nicolela produz, uma vez que 
o que faz é transmídia, mas pode-se traçar relações com alguns de seus trabalhos com o 
docuficção, que busca apresentar a realidade tal como ela é, conceito advindo do cinema-
verdade, somando a ela elementos ficcionais, com o desejo de ampliar a percepção do que 
está sendo mostrado. As inserções ficcionais ocorrem durante o filme e pode acontecer na 
representação de personagens. Em Coutinho, essa ideia se apresenta no filme "Jogo de Cena", 
de 2007. Supondo que existem muitas camadas de realidades, ele propõe entrevistas com 
diversas mulheres que contam suas histórias de vida. Entre as mulheres, estão algumas atrizes. 
A realidade se confunde com a ficção quando entra em cena uma outra mulher que conta a 
mesma história. O espectador se confunde pois não sabe quem está interpretando e quem está 
contando sua história. Com isso, deseja-se mostrar que não se pode apreender uma verdade, 
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uma vez que não há mais nada além de sucessivas interpretações de papéis, no cinema e na 
vida. Então, para que fingir, no cinema, que se apresenta uma verdade? Em conversa com 
Carlos Nader, Coutinho diz que gosta de tudo que é inacabado, impuro, imperfeito, e é 
também essa motivação que embala o fazer de Kika Nicolela.
Em  se  tratando  de  representação  ficcional  dentro  da  suposta  realidade  (que  traz  a 
“verdade"),  Jean Rouch, em “Eu, um Negro” (em francês, “Moi, un Noir), de 1958, seguiu, 
durante 6 meses, um grupo de jovens nigerianos imigrantes, que estavam morando em 
Treichville, um bairro pobre de Abidjã, maior cidade da Costa do Marfim. Antes de sair de 
seu país natal, escutavam que lá ganhariam dinheiro, o que não aconteceu. Viviam em 
alojamentos miseráveis e tinham uma vida dura trabalhando como vendedores ambulantes ou 
carregadores das cargas que chegavam nos navios. Depois de trabalharem muito durante a 
semana, e ganhando pouco, iam a encontros religiosos e à praia no sábado, além de passar o 
tempo no bar "Esperança", treinar box, ir a encontros coletivos com música e dança. Como o 
próprio Rouch narra no início do filme, ele lhes propôs fazer um filme onde poderiam fazer e 
dizer tudo que quisessem. Resolveram, então, representar personagens, num filme 
improvisado, sem argumento, sem roteiro. Rouch filmou e, depois, um dos jovens, chamado 
Oumarou Ganda, narrou as cenas. Nesse interim, inventaram personagens do mundo do 
cinema: Eddie Constantine, ator e cantor americano, Edward G. Robinson, ator de filmes de 
gânster americano, Tarzan e Elite. Com isso, Rouch inventa um método que desvela a 
subjetividade dos depoentes, que se tornam personagens no filme. Ademais, Rouch sabia que 
não poderia suprimir a relação entre autor do filme e depoentes e, então, trouxe essa relação 
para a narrativa. É o diretor que filma e que narra também, em certos momentos específicos, 
como quando quer explicar algo ao espectador. Como mais tarde também fez Coutinho e, 
depois, Kika Nicolela, em “Fala Mulher!”, os “objetos de investigação” (os “depoentes") de 
Rouch ficam livres para mostrar o que querem que o outro acredite, de modo a ampliar a 
potência do filme na medida em que aumentam as possibilidades narrativas: "cada um só pode 
se exprimir através de uma máscara e a máscara, como na tragédia grega, dissimula ao mesmo 
tempo que revela, amplifica.” (MORIN apud DA-RIN, 2004, p.154)  
3.4.2.1: DE MULHERES E SOBRE MULHERES: FALA MULHER! 
 O primeiro longa metragem documental de Kika Nicolela, inserido no contexto da arte 
contemporânea, foi produzido pouco depois de Flux, em 2005. Denominado “Fala Mulher!”, 
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e dirigido conjuntamente com Graciela Rodrigues, trata de quinze mulheres que vivem em 
comunidades da cidade de São Paulo. Mulheres que trabalham muito, vivem uma vida difícil 
e que são, tradicionalmente, rainhas de carnaval. Além disso, são peças-chave nas celebrações 
religiosas do candomblé, quando incorporam orixás. Os bairros onde a artista filmou são 
diversos, entre eles, a saber: Freguesia do Ó, Vila Angela, Vila Dalila, Barra Funda, Jardim 
Japão, Santa Cecília, Vila Buenos Aires. Esse trabalho recebeu o prêmio de melhor filme no 
Festival CineEsquemaNovo, em Porto Alegre, e de melhor documentário no Cineport, em 
Lisboa.  
 Nesse filme, Kika Nicolela segue o mesmo movimento de Coutinho e, também, de 
Rouch, ao não planejar entrevistas formais. Ainda, não fez pesquisas prévias ou perguntas 
fechadas nos encontros , que eram despojados pois havia proximidade entre as diretoras e as 
mulheres que contavam suas histórias. Trata-se de estratégias permissivas ao acaso que levam 
a trocas mais sinceras com a alteridade. Como disse Godard a respeito do filme “Eu, um 
Negro”, “se fier au hasard, c’est écouter des voix” (1959, p.22), em nossa tradução: “confiar 
no acaso, é escutar vozes". A artista não quer projetar verdades, dada sua impossibilidade. Ao 
invés disso, deseja ir além ao usar a câmera e o discurso documental para construir 
fabulações, subjetividades a partir das relações da vida cotidiana. "Fala Mulher!” insere-se no 
contexto da arte contemporânea promovendo uma situação de participação potente com as 
mulheres entrevistadas. Mergulhadas na informalidade durante a filmagem, essas mulheres 
acabam por co-atuar na construção do filme.  
 A palpabilidade com a alteridade são mais possíveis em locais de bastante mistura 
étnica e social, como nos grandes centros urbanos, onde pipocam a diferença no estar com o 
outro somado às novas perspectivas de rupturas comportamentais. Corroborando com essa 
ideia, escreveu Bourriaud: 
A cidade permitiu e generalizou a experiência da proximidade: ela é o 
símbolo tangível e o quadro histórico do estado de sociedade, esse “estado 
de encontro fortuito imposto aos homens”, na expressão de Althusser, em 
oposição àquela selva densa e “sem história” do estado de natureza na 
concepção de Jean-Jacques Rousseau, selva que impedia qualquer encontro 
mais duradouro. Esse regime de encontro casual intensivo, elevado à 
potência de uma regra absoluta de civilização, acabou criando práticas 
artísticas correspondentes, isto é, uma forma de arte cujo substrato é dado 
pela intersubjetividade e tem como tema central o estar-juntos, “o encontro” 
entre observador e quadro, a elaboração coletiva do sentido. (2009B, p.7) 
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FIGURA 37. FALA MULHER! (2005) | KIKA NICOLELA 
Fonte: site da artista (ver Referências) 
 Para Bourriaud, a arte sempre foi relacional uma vez que é fundadora de diálogo, no 
entanto, os artistas da pós-modernidade levaram essa ideia ao limite, desconectando o 
trabalho de arte de qualquer representatividade, de áurea de objeto acabado e da ideia do 
artista como gênio criador. Tudo isso fez com que a arte se tornasse relacional, de conexão, 
em sua substância. “Fala Mulher!”, representativo da arte contemporânea num percurso que 
se embrenha entre o documentário e a ficção, surge em redes de criação. Nos aspectos 
estéticos, alia elementos videográficos, que acompanham a criação dos artistas desde as 
décadas de 1960 e 1970, com certos caracterizantes cinematográficos de filmagem e 
montagem, sobretudo os procedimentos do cinema da pós-modernidade que possuem em seu 
cerne o confronto com o cinema tradicional, como a nouvelle-vague. O vídeo do direto e a 
descontinuidade dos planos é marcante, devido aos faux-raccords apresentados pela artista. 
As imagens em close, de afecção, desestabilizam o reconhecimento da dimensão espaço-
temporal e causam afetividade.  
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3.4.2.2. TRÓPICO DE CAPRICÓRNIO E A AUTO-REPRESENTAÇÃO 
 A ideia de auto-representação, de deixar o "investigado" à vontade para se mostrar como 
deseja, recorrente nos filmes de Jean Rouch, seria levada ao limite em "Trópico de 
Capricórnio" (2005), onde não há nenhuma intervenção da artista durante as filmagens: há 
apenas as depoentes frente à câmera. Em sua ausência completa, Nicolela escutou algumas 
travestis da cidade de São Paulo. Não queria entrevistá-las, somente ouví-las. Esse trabalho, 
assim como “Fala Mulher!”, envolve elementos e abordagens do documentário antropológico, 
principalmente a noção de etnografia física compartilhada, de Jean Rouch. Fazendo uso de 
técnicas do cinema, mas também do vídeo, não procura o exotismo mas extrai a subjetividade 
da experimentação, sem pesquisa ou perguntas e, indo além, incitando o caráter ficcional nas 
contações das histórias dos depoentes. As imagens dos corpos, em performance, articulam 
uma estética e um ideal surrealista, uma vez que procura ampliar o imaginário e a consciência 
numa poética alucinatória.  
 "Trópico de Capricórnio" começou com uma proposta feita a 27 artistas para ocuparem, 
cada um deles, um quarto do Lord Palace Hotel, na Rua das Palmeiras, na cidade de São 
Paulo. Tratava-se de um hotel de luxo localizado no centro e que conheceu o glamour entre 
1940 e 1960. Sua região era repleta de salas de cinema, sendo chamada de Cinelândia 
Paulista. O hotel foi fechado e, anos depois da ocupação desses artistas, a Frente de Luta por 
Moradia ocupou seu espaço, em 2012, para estabelecer lá uma moradia cooperativa. Seu 
entorno sofreu um processo de decadência ao longo dos anos. Atualmente, a região é 
conhecida como o quadrilátero do pecado, está muito próximo ao Minhocão. Mesmo fechado, 
toda a decoração dos anos 1940 ainda estava lá. Kika quis filmar no quarto, naquele cenário 
particular e, ainda, relacionando o hotel com seu atual arredor. Depois, a mostra do trabalho 
aconteceria no mesmo quarto, na forma de site specific.  
 O quarto de hotel é um espaço de trabalho para as travestis que se prostituem naquela 
região. Então, Kika Nicolela as trouxe para dentro do quarto, pagando uma hora para que 
ficassem disponíveis para sua câmera. Ela já havia tido a experiência de fazer um 
documentário, mas estava junto durante as filmagens. Pensou que, por mais que as perguntas 
fossem abertas, que houvesse a proximidade com as mulheres, sempre poderiam mascarar-se, 
ao tentar, por exemplo, ser eloquentes e construir um discurso a partir do que elas pensavam 
ser a expectativa das diretoras. 
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 A artista buscou estratégias sobre como trabalhar temas que lhe interessavam, como a 
questão da auto-imagem, do discurso e da câmera mediadora de uma situação. Então, a 
câmera foi presa ao teto e as travestis deveriam deitar-se na cama e fazer ou falar o que 
quisessem durante o tempo do “programa”. Kika Nicolela quis, com sua ausência, criar 
intimidade entre a câmera e as depoentes. Elas não precisavam falar sobre suas vidas reais, 
seu dia-a-dia, as idas ao supermercado, suas formas de viver. Poderiam falar sobre assuntos 
diversos mas, como estavam inseridas em um contexto de trabalho, o quarto de hotel, 
acabaram por criar auto-ficções e encenaram suas próprias personagens enquanto se 
prostituem. Com essa estratégia, Kika injetou a linha de força da performance no trabalho, de 
contornos que transitam pela realidade e pela ficção; as personagens ora ligavam para alguém 
contando sobre a filmagem, ora deitavam sobre a cama e encenavam a si mesmas, suas 
“personagens" criadas para trabalhar nas ruas. Mas, não seriam esses personagens também 
parte delas mesmas? O embaralhamento da suposta realidade com a ficção criou um 
deslocamento do centro e da verdade, de onde emerge a significação. 
 Pautado no acaso, esse filme não possui roteiro prévio. A encenação, a mise-en-scène, é 
construída não pela artista, mas nas relações possíveis entre o lugar que já existe e as ações 
das personagens que ali estavam. A luz utilizada é a do próprio ambiente, as roupas das 
depoentes são aquelas que elas estavam usando quando foram abordadas pela artista; então, 
não há preparo, arrumação cênica, há, apenas, um lençol preto sobre o qual elas se deitavam. 
A câmera fixa, sem movimento, planos, tudo acontece num mesmo enquadramento: o filme 
como resultado do improviso, no momento presente, um documentário “verdade", 
indeterminado em seu estilo e narrativa uma vez que não é só documentário. 
 Na situação, o que há é o corpo, que fala e que age - mesmo quando está imóvel, pois há 
mudança de estado. O corpo como atravessador do espaço e como o todo do tempo, na ação 
do agora. Corpo no sistema muro branco-buraco negro, com carga de significância e 
subjetividade nas densidades social e psíquica. No tipo de documentário moderno direto/
verdade, a ação na mise-en-scène é contingente e, como conceituou Fernão Pessoa Ramos, é 
aquela que “se enrola no livre transcorrer indeterminado da tomada” (2012, p.28). 
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FIGURA 38. TRÓPICO DE CAPRICÓRNIO (2005) | KIKA NICOLELA 
"O que você pensa sobre mim?" Fonte: site da artista (ver Referências) 
3.4.2.3. SOMOS TODOS SP: MOVIMENTO MIGRATÓRIO 
 O filme “Somos São Paulo” (2011) tem direção compartilhada entre Kika Nicolela e 
Lucas Bambozzi. Encomendado para o projeto “6 Bilhões de Outros” ("6 milliard's 
d’Autres”), de Yann Arthus-Bertrand, esse vídeo integrou a exposição ocorrida no Masp (São 
Paulo), em 2011. Diferencia-se dos outros vídeos do projeto de Arthus-Bertrand pois, mais do 
que responder às 40 perguntas pré-concebidas pelo autor, mais genéricas sobre temas gerais 
da vida, traz como problemática a questão da mobilidade humana. Assistimos, então, a 61 
pessoas, migrantes de outros estados do país, imigrantes e filhos de imigrantes, que habitam 
São Paulo e contam sobre suas histórias vividas nas experiências da mobilidade. Histórias 
muito particulares mas que também mostram a amplitude do ser e do se sentir estrangeiro. Os 
migrantes e imigrantes entrevistados são de diferentes épocas migratórias. Há aqueles que 
estão aqui desde o início do século, os europeus, aqueles que vieram durante a ditadura 
militar, muitos japoneses, e aqueles que vieram para trabalhar no século XXI, nos novos 
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fluxos migratórios. Eles estão no comércio, como os coreanos, e nas fábricas, como os 
bolivianos.  
 São Paulo é reconhecidamente uma cidade que recebe muitas pessoas de fora; 
multicultural, faz frente aos movimentos racistas e xenófobos. No entanto, a assimilação nessa 
cidade acontece de maneira fluida? Como essas pessoas atravessaram a experiência de sair de 
seus países para viver em São Paulo? O sonho de migrar para um novo país, encontrar um 
trabalho e ganhar dinheiro, concretizou-se? Hoje, essas pessoas se sentem pertencentes ao 
Brasil, sentem-se em casa? Quais as contradições, os conflitos, as quais são submetidas 
enquanto pessoas estrangeiras? As histórias seguem uma linha cronológica, contam desde o 
momento em que saem de seus países e as situações as quais são confrontados, uma vez que 
deixam para trás o que lhes é familiar para enfrentar as dificuldades com a língua, que 
infantiliza, a comida difícil a acostumar, a identidade cultural, que se duplica, as questões de 
estabelecimento no país, sobre as lacunas legislativas para disciplinar a matéria e a falta de 
políticas públicas para promover um profícuo estabelecimento, o preconceito, que é, no 
Brasil, camuflado e, enfim, como encontraram, nesse percurso de desconstrução e 
reconstrução, a si mesmos.  
 Como as travestis de "Trópico de Capricórnio”, os estrangeiros estão em um lugar 
indeterminado. Por esse motivo, estão sujeitos ao devir, que traz transformação. Alguns 
procuram o sentido de pertencimento, outros, assumem a posição de radicantes, na acepção de 
Bourriaud, criando raízes pelos lugares onde passa. São histórias tristes, engraçadas, curiosas, 
emocionantes. No novo, na terra nova, constróem memórias do passado, quando viviam em 
seus lugares de origem, e desejando, ao mesmo tempo, encontrar seu eu interior nesse lugar 
de renovação. Memórias construídas, carregadas de paixões: "Mas a terra natal é menos uma 
extensão que uma matéria; é um granito ou uma terra, um vento ou uma seca, uma água ou 
uma luz. É nela que materializamos os nossos devaneios; é por ela que nosso sonho adquire 
sua exata substância; é a ela que pedimos nossa cor fundamental." (BACHELARD, 1997, p. 
9). Devaneios e exata substância. A imaginação que leva ao sonho impalpável, ao devaneio, 
mas, que, também, leva ao encontro de si. Como conceitua Bachelard, na imaginação cujo 
impulso é a novidade, mesmo que longe de si, sempre será primavera. É como lembrar do país 
natal onde já não mais se pisa, onde em tudo há flores. Há, também, a imaginação cujo 
impulso é a interiorização, a busca de si. É o que intentam esses migrantes, estrangeiros, 
filhos de estrangeiros. No movimento de desconstruir-se e reconstruir-se, o estrangeiro está, 
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no emaranhado de ser muitos, atravessado por múltiplas linhas de forças. No eterno apelo do 
fora, desejam o encontro consigo em meio ao caos. 
As forças imaginantes da nossa mente desenvolvem-se em duas linhas 
bastante diferentes. 
Umas encontram seu impulso na novidade; divertem-se com o pitoresco, 
com a variedade, com o acontecimento inesperado. 
A imaginação que elas vivificam tem sempre uma primavera a descrever. Na 
natureza, longe de nós, já vivas, elas produzem flores. 
As outras forças imaginantes escavam o fundo do ser; querem encontrar no 
ser, ao mesmo tempo, o primitivo e o eterno. Domia história. Na natureza, 
em nós e fora de nós, elas produzem germes; germes em que a forma está 
encravada numa substância, em que a forma é interna. (BACHELARD, 
1997, p.1) 
Mesmo que de maneira quase imperceptível, um documentário sempre conterá um lado 
ficcional, visto que carrega o imaginário de seu autor e dos sujeitos entrevistados, uma vez 
que, quando os depoentes contam suas histórias, a memória traz um encantamento que não é 
real;  e,  depois,  das  pessoas  que  irão  assistí-lo.  Esse documentário entremeia sutilmente a 
ficção por meio do imaginário particular dos depoentes, que, uma vez em que saem de seus 
locais de origem, procuram reconstruir-se em meio à sua memória e ao desconforto ao qual 
fazem face por se entenderem estranhos à terra onde habitam. Para esse trabalho, não houve 
um estudo etnográfico prévio, não buscou-se entender como vive (ou viveu) culturalmente 
cada etnia. Não buscou-se, por exemplo, ir às casas dos coreanos conhecer seu modo de vida, 
uma vez que se sabe, pela fala de uma das depoentes, que vivem à sua maneira em suas 
moradias. Também, não se fez uma pesquisa de campo nas colônias alemãs para conhecer 
como vivem. As filmagens, contrariamente, foram feitas em estúdio. Nicolela preferiu 
assentar-se nessa zona de indiscernibilidade, constituída mais por borrões do que por linhas 
precisas. O material que os diretores têm, portanto, é um material de memória, de auto-
representação (e de auto-ficção) na construção de um discurso sobre “ser estrangeiro”. 
 Kika Nicolela implicou métodos de participação que lhe são importantes: aproximou-se 
dos entrevistados criando com eles uma conexão. Preocupou-se, como lhe é recorrente, com 
questões de identidade e alteridade, adotando estratégias que permeiam a auto-representação e 
a auto-imagem e o discurso construído a partir da memória. Nos questionamentos, implicou 
os papéis sociais que os imigrantes e migrantes estão inseridos (o mundo do trabalho, os 
relacionamentos amorosos, etc), e os conflitos gerados pelos estereótipos culturais. Há uma 
coreana, por exemplo, que diz ter muitos conflitos devidos ao fato de ser estrangeira, os quais 
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surgiram em sua infância, quando chegou em São Paulo, e que se estendem até os dias atuais, 
enquanto adulta, reverberando em seu estado psíquico e em suas relações cotidianas. 
FIGURA 39. SOMOS SÃO PAULO (2011) | KIKA NICOLELA E LUCAS BAMBOZZI  
Identidade, pertencimento e alteridade na diferença. Fonte: site da artista (ver Referências) 
3.4.2.4. O ARQUÉTIPO CONDICIONANTE: PRINCIPES DE PRINCESSES OR 
HOW TO KISS A FROG  
 Ainda na dimensão dos movimentos migratórios, Kika Nicolela participou da exposição 
“Bruxelles, Terre d’Accueil?”, ela própria como artista estrangeira, uma vez que vive em 
Bruxelas desde 2014. Bruxelas é uma das cidades mais cosmopolitas do mundo e recebe, 
desde 1830, milhares de estrangeiros do mundo todo. Trata-se de uma exposição ocorrida no 
Musée Juif de Belgique, que reabriu suas portas com essa mostra, promovida pelo programa 
local Mixity, entre os anos de outubro de 2017 e março de 2018. Diversos aspectos 
transdisciplinares estão implicados: propõe-se um percurso histórico, contando as histórias 
dos imigrantes desde 1830, por meio de objetos antigos e de fotografias de família. Além 
disso, há um vídeo documentário com a participação de 16 imigrantes que vivem na cidade 
hoje e que falam, muito particularmente, sobre seus pensamentos, anseios, receios, obstáculos, 
conflitos. Também, traz trabalhos de artistas que vivem como estrangeiros em Bruxelles, 
dentre eles fotógrafos, artistas de rua, escultores e videomakers, como forma de apontar a 
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diversidade cultural existente nessa “cidade global". Juntamente com a exposição, outros 
acontecimentos aconteceram, como palestras, conferências e workshops.  
 Kika Nicolela, para essa exposição, preparou o trabalho "Principes de Princesses or 
How to Kiss a Frog" (2017), que envolve documentário e videoperformance. Envolvendo 
questões sobre o imperialismo da sociedade patriarcal e a construção de arquétipos de beleza 
e de modos de viver a vida, algumas meninas, de 6 e 7 anos, de uma escola do norte de 
Bruxelas, cujas origens são variadas, inventam histórias sobre princesas. Entre a imaginação e 
o discurso, as falas são transcritas por meio de um software e terminam por unificar-se, 
integrando uma nova história, que é apresentada ao espectador. Percebe-se que, em seu 
discurso, as princesas inventadas se parecem muito com aquelas da indústria cinematográfica 
mainstream e dos desenhos animados da Disney, mas estão muito distantes de sua realidade. 
As meninas tem a pele escura, olhos castanhos, não coadunando com a “beleza" estereotipada 
das princesas dos desenhos e filmes. Elas também não vivem em castelos rodeadas pela 
riqueza e pelo luxo. Contudo, sonham em tornarem-se princesas porque, dessa forma, as 
pessoas seriam gentis com elas. Jung dizia que os contos de fadas apresentam a própria 
substância de um arquétipo, presente no inconsciente coletivo e que toma formas distintas ao 
longo das diferentes épocas. A questão levantada por Kika Nicolela não está no conto de fada 
enquanto arquétipo em si, visto que ele pode amplificar o imaginário infantil, o mundo da 
fantasia e dos sonhos, corroborando com o desenvolvimento da maturidade. O problema está 
na forma em que ele foi construído no mundo ocidental, cujas princesas são caracterizadas 
pela beleza “ariana" em detrimento da mulher negra ou oriental. Essas meninas não querem 
ser as princesas, querem ser aceitas num mundo que as marginaliza pela pobreza, cor de pele 
e gênero. 
 Como parte da mostra, há uma série de fotocolagens feitas pelas crianças em uma 
oficina. Ainda, um outro vídeo apresenta uma mulher, em performance, caracterizada como 
princesa em um vale arborizado, como nas florestas encantadas dos desenhos. Suas feições e 
maneiras de se comportar reportam às princesas tradicionais da cultura ocidental. Em câmera 
lenta, se apresenta com contornos idiotizados. O discurso da “princesa" cai bem na sociedade 
patriarcal, onde as mulheres são infantilizadas e precisam dos homens para serem salvas dos 
perigos. Outros trabalhos da artista segue o mesmo movimento de resistência à condição da 
mulher, tais como “Cake d’Amour” et "Moi et la Poule”, ambos de 2017. 
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FIGURA 40: PRINCIPES DE PRINCESSES OR HOW TO KISS A FROG (2017) |  
KIKA NICOLELA 
Fonte: site da artista (ver Referências) 
3.4.2.4. VOISINS: OBJETOS, TROCAS E AMBIENTE EM TRAMA TECNOLÓGICA 
 “Voisins" (“Vizinhos”), de 2019, é um trabalho que, além de hibridizar as mídias e ter 
uma montagem de exposição em forma de site specific que se viabiliza por meio das mais 
novas tecnologias de projeção, tem ética relacional e comunicativa. Ao ocupar durante duas 
semanas uma sala da Maison des Artistes, localizada no distrito de Anderlecht, região do norte 
de Bruxelas e com grande concentração miscigenação (lá moram muitos africanos, 
muçulmanos, muitas pessoas não falam francês), a artista propôs trocas de objetos com seus 
moradores. Como num brocante, colocou à sua disposição objetos de valor pessoal e, em 
troca, os moradores também deixariam com ela seus objetos pessoais. Mesmo que os objetos 
eram pessoais da artista, acabavam por estabelecer-se em lugares mentais de ressonância no 
outro, o que foi descoberto nos depoimentos. Assim, com o objeto escolhido em mãos, as 
pessoas deveriam conversar com a câmera, contar alguma história sobre esse objeto alheio 
que, com potência de ficção, despertaram nelas memórias particulares e afetividades. Do 
compartilhamento entre os objetos pessoais da artista, a identidade e a memória dos 
moradores, nasce a poética de  “Voisins”, editado na forma de retratos de pessoas que se auto-
representam.  
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 Neste trabalho, nota-se o gesto recorrente de Nicolela, que é a construção de um 
discurso sob a égide da auto-imagem e da auto-representação, sendo a câmera mediadora 
dessa situação; isso, como forma de se fazer arte e, também, política, evidenciando sobretudo 
a questão da alteridade. Kika Nicolela vai ao encontro à emancipação da individualidade 
imersa no coletivo, evocando o relacional do ser humano, a comunicação, construindo seu 
discurso entre a identidade, a busca de pertencimento, e a alteridade: “(…) depois do campo 
das relações entre Humanidade e divindade, a seguir entre Humanidade e objeto, a prática 
artística agora se concentra na esfera das relações inter-humanas, como provam as 
experiências em curso desde o começo dos anos 1990." (BOURRIAUD, 2009, p. 39-40). 
 “Voisins” não tem qualquer outro tipo de imagem que não seja o close do rosto. Como 
disse Deleuze, o rosto não é somente o invólucro exterior. Ele está no sistema muro branco-
buraco negro; o muro branco das significâncias, as quais são construídas por lineamento de 
diversas forças da máquina abstrata. Mas não só disso se faz o rosto, o rosto também se faz de 
consciência e paixões. O fundo negro escolhido pela artista é fator de indeterminação e, 
também, o buraco negro das subjetivações. O negro profundo, logo atrás do primeiro plano 
rosto, retira da imagem, de forma violenta, qualquer ponto de referência: não há determinação 
espaço temporal. O que se vê é o rosto, mas não como mera forma exterior, não é um 
invólucro exterior, como disse Deleuze. O rosto aqui como potência ontológica, mas também 
como muro branco. É imagem-afecção que reverbera no espectador estados cujas variáveis 
são afetos. Contudo, depois do rosto, não há extremidades a serem ultrapassadas, ele é o todo. 
O buraco negro, que não está somente atrás dos rostos, mas dentro deles, são as subjetividades 
das pessoas, que é a consciência e as paixões. Kika Nicolela constrói com maestria o sistema 
muro branco-buraco negro, de Deleuze. O sistema muro branco-buraco negro aparece em sua 
abordagem social. Ela quer conhecer o outro, não para construir um documentário clássico 
mas para escapar do clichê, então, precisa do buraco-negro na abordagem psicológica.  
 Quanto à forma de exposição de “Voisins", havia 2 vídeos (um deles apresentava os 
rostos dos depoentes e o outro, suas mãos segurando os objetos) projetados em meio a 
pedestais, cubos de tamanhos diferentes que continham os objetos pessoais dos moradores. A 
projeção escapa da bidimensionalidade e toma a forma escultural. Ao lançar-se verso ao 
espaço, Nicolela se aproxima da arte ambiental e do cinema expandido, tendências da arte de 
pós-vanguarda desde a década de 1970, aqui atualizados pela ética, que procura a arte 
relacional, e pela estética que implica novas tecnologias. Com isso, oferece um campo 
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imagético de fantasia e memória, colocando o público numa situação que permeia a realidade 
e o imaginário. Ao se voltar para o espaço, incorpora-o ao trabalho, transformando-o. Quando 
ocupa determinado espaço, é de lá que retira sua poética. " 
  
FIGURA 41. VOISINS (2019) | KIKA NICOLELA 
Fotografia da exposição na Maison des Artistes (Bruxelas, Bélgica). Fonte: site da artista (ver 
Referências)  
 Dinamizando as novas tecnologias, Kika Nicolela trabalha num processo de diluição de 
linguagens. Seus trabalhos ressoam do campo do documentário, mas são enriquecidos por 
“temperos”, referentes aos suportes, como o vídeo e o cinema, ou pautados em uma 
motivação alinhada com os percursos da memória e com o interesse em traçar uma narrativa 
ficcional que coloca o corpo em performance e a auto-imagem e a auto-representação frente à 
câmera. A artista não pretende, contudo, sacralizar a memória em situações cotidianas com o 
fim de embrenhar-se - e emergulhar o espectador - em percursos que galgam apenas os 
delírios que adentram os labirintos da interiorização, o que pode acabar por impossibilitar 
qualquer ação que ofereça potência à transformação. Ao contrário, seus trabalhos 
corajosamente denunciam. Com forte viés político, “Voisins”, assim como “Fala, Mulher!”, 
'Trópico de Capricórnio”, “Somos Todos SP”, “Principes of Princess or how to kiss a frog”, 
são dispositivos que possuem dois tipos de sondagem, que são como interfaces de potência: a 
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social, à luz de Jean Rouch, que implica pessoas que, de alguma forma, estão à margem da 
sociedade, como as mulheres, os negros, os imigrantes, os religiosos que escapam da tradição 
judaico-cristã e as pessoas que não vivem sob a condição binária de gênero; e a psicológica, à 
luz de Bergman, que toca cada mundo interno diferentemente e que expressa sua condição de 
afeto. 
 Há, nesta artista, um infinito desejo de nós (como é o nome da exposição, “Un Infini 
Désir de Nous”, ocorrida na Maison des Artistes). O “nós”, nessa artista, não é o “nós" como 
pronome designador de uma identidade, que circunscreve padrões e zonas de conforto. Essa 
artista, ela mesma imigrante, radicante, tem o desejo de descentramento/deslocamento do 
sentido de identidade para ir ao encontro do outro, numa arte relacional. Esse encontro é 
viabilizado pela câmera, que não controla a situação mas que vê o que não seria visto se 
houvesse controle total da cena (argumento, roteiro) e um aparato pesado de cinema para 
filmagem (grandes câmeras, produção, equipe). A indeterminação das situações é profundo 
objeto de desejo dessa artista que quer encontrar os rastros, as pistas deixadas por essas 
situações. Os rastros advém das relações constituídas entre o sujeito-câmera e o depoente: são 
as conversas, as falas, que contém imaginários, memórias, num emaranhado de linhas de força 
que implicam no arrebatamento de invisibilidades, vendo e fazendo ver o imperceptível. Seu 
trabalho é uma construção rizomática, um fazer de múltiplos gestos, desde sua intuição até os 
modos de exposição planejados para tocar afetivamente o outro. Suas abordagens sociológicas 
e psicológicas do ser humano em conluio com performances dionisíacas procuram o delírio 
como potência de transformação e outros modos de viver.  
 Quanto aos modos de exposição do trabalho, implica o espectador por meio, sobretudo, 
de procedimentos digitais possibilitados pelo avanço das tecnologias, que oferece um campo 
imagético ficcional mas que desvela outras realidades possíveis, advindas tanto dos momentos 
de filmagem quanto na recepção, sendo um processo interminável. A artista oferece ao 
público situações-imagem, ambientes humanistas que sugestionam, oferecem fragmentos, 
vestígios de uma realidade - e de uma ficção, levando os participantes, em seus percursos 
individuais, a criarem suas próprias narrativas num contexto que implica um mundo onde o 
“nós" de alteridade e de diversidade é possível. O campo imagético, como nas passagens de 
Walter Benjamin, não tem uma só entrada, nem uma única saída. Dinamizado pelo uso das 
tecnologias de projeção de imagens, esse campo causa, por afetividade, a vontade de potência 
para viver uma existência-outra, uma existência-devir no pertencimento da diferença.  
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CONCLUSÃO
Com o hibridismo das mídias, degenerou-se suas linguagens, reverberando em ondas de 
renovação nos modos de fazer e pensar arte, que passaram, como disse Arlindo Machado, da 
ideia de divergência para convergência. Desde “A obra de Arte na Era de Reprodutibilidade 
Técnica”, de Walter Benjamin, muito se refuta sobre a estética clássica. Nesse fluxo, em meio 
à ampla liberdade de criar e, assim, na ausência do consenso, desacredita-se em qualquer 
fundamento ou critério que seja absoluto e universal. Assim, esta tese desejou afastar-se de 
reflexões ortodoxas para ensejar uma discussão estética pautada, a princípio, no conceito de 
para-estética de Lyotard, que resplandece no conceito de arte transmídia. A transmídia, em 
constante renovação pois atualizada pelas tecnologias, decorre em inteligibilidade, 
sensibilidade e subjetividade na percepção e interação com o trabalho de arte, como 
preceituou a estética informacional, de Abraham Moles e Max Bense (ainda sem considerar 
profundamente a relação entre trabalho de arte e espectador), a filosofia da mídia, de Marshall 
McLuhan (os modos de percepção), a estética comunicacional, de Mario Costa e Fred Forest 
(substancial para entender a convergência da estética com as novas mídias) e, mais 
atualmente, os conceitos de endoestética, de Claudia Giannetti (à luz da endofísica), e de 
interestética (a mídia como elemento intermediário nas relações do trabalho de arte com o 
público), de Priscila Arantes.  
 A arte de transmídia de instauração, dispositivo de interface, faz com que o mergulho 
seja potencializado, uma vez que implica o corpo todo, em sensação, movimento e 
pensamento. A partir do momento em que o público está dentro de um ambiente audiovisual, 
ele faz parte do mundo que observa, podendo transformá-lo. Também, nessa tese, a autora se 
coloca nessa posição: como observadora da arte transmídia, numa observação que parte de 
dentro, com o objetivo não de categorizar mas de discutir sobre as mais novas maneiras de 
conceber a arte, e construir um discurso em consonância com ela. Trata-se da estética em seu 
sentido original, a aisthesis, que é sentir com o corpo e com a mente, e não por meio de um 
discurso totalizante e reducionista que intenta conservar o belo ou construir uma “República 
de Gostos". Para tanto, é preciso atingir a potência das múltiplas camadas de saber que são 
inerentes aos processos de arte, desde a intuição do artista, perpassando por seu gesto, que 
abrange o construir-agenciar um espaço expositivo, que é a criação de ambientação 
possuidora de campos de força capazes de fazer ver, sentir e transformar o mundo, até, 
finalmente, a recepção do público. Isso só é possível quando se está dentro e no eterno apelo 
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do fora, que encontra o caos. Mas não há somente a perspectiva de dentro-fora, a reflexão se 
estabelece nas fronteiras, nos vãos, nos entres, buscando mais a tensão do que a conformação, 
mais a experimentação do que a atitude-limite, numa reflexão crítica supra-modernista na 
integralidade do dispositivo-processo artista-campo expositivo-recepção. Segundo Foucault, 
na ontologia do presente, não se trata de entender os limites que "o conhecimento deve 
renunciar a transpor" (Foucault, 2008, p. 347) mas de questionar do que "nos é apresentado 
como universal, necessário, obrigatório, qual é a parte do que é singular, contingente e fruto 
das imposições arbitrárias?" (Foucault, 2008, p. 347). Trata-se de uma estética que se inscreve 
em ritornelo: uma transestética.  
 Partiu-se como base os principais elementos caracterizantes da arte contemporânea e de 
como eles reagem na forma híbrida da arte transmídia, que envolve sobretudo os campos 
anteriormente separados do cinema, do vídeo (TV) e da arte, cujos procedimentos estão hoje 
embrenhados no todo digital e, ainda, atravessados pelas tecnologias. Para estudo dos 
processos de arte, à luz de reflexões filosóficas sobretudo pós-estruturalistas, como as de 
Deleuze, foram explorados conceitos como imagem, tempo, espaço e narrativa na 
integralidade gesto do artista-agenciamento-recepção. Em consonância com a estética pós-
duchampiana, que rompe com a ideia de uma passagem linear da intenção à realização do 
trabalho de arte e à sua montagem em campo de exposição, e que ressalta a importância da 
experimentação e do acaso, a intenção é vista aqui não como elemento que marca o próximo 
passo técnico do artista, mas um projeto de obra inaugurador de um trajeto a ser percorrido 
por ele e pelo público que visita a obra: “A intenção não é o projeto de um troféu, mas a 
virtude um caminho”  (AMAR, 2004, p. 1). Arte transmídia de instauração, cujo ambiente 33
relacional permite a imaterialidade e a transitoriedade, fazendo deslizar o corpo do visitante 
em novos estados de percepção, de ação dos corpos e de afetividade criadora. Confronta-se, 
assim, a passividade do espectador, dentro e fora do trabalho de arte. A arte sempre será 
política.
O corpus da pesquisa reuniu artistas brasileiros que, de forma consistente, constróem as 
bases da arte contemporânea, que almeja construir práticas que fazem ver realidades possíveis 
num campo imagético ficcional, com o fim de emancipação do indivíduo frente aos 
condicionantes de poder. Ainda, possui uma ética pautada no relacional, que promove 
 Tradução da pesquisadora. Trecho original: "L’intention n’est pas le projet d’un butin mais la vertu d’un 33
chemin." 
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situações positivas inter-humanas e de alteridade, motivação urgente num mundo tão 
individualista. Os dispositivos criados são importantes pois as experiências propostas, se 
tocarem afetivamente o público, podem transformar formas de perceber e agir no mundo.  
 Os artistas escolhidos carregam toda a carga histórica, social e cultural do país; são, 
portanto, de natureza antropofágica, transgressora, marginal e experimental, mas não 
procuram uma identidade tipicamente brasileira, como era o desejo da arte moderna. São 
artistas radicantes, por estarem em marcha pelo mundo, promovendo negociações culturais 
não-hierarquizadas. Sem o desejo de categorizar, mas de discutir sobre algumas produções 
importantes no contexto da arte transmídia de instauração e levando em consideração a 
singularidade de desejos e gestos de cada artista, foram selecionados alguns trabalhos de 
André Parente, Katia Maciel, Adriana Varella e Kika Nicolela. Esses artistas não acreditam na 
dicotomia corpo e mente, dessacralizam a “obra-de-arte" e rejeitam o status do artista como 
gênio criador. Em suas experimentações, expandem as possibilidades narrativas num 
pensamento que não se compromete com as estruturas e linguagens fixas dos campos 
artísticos e possibilitam um processo de arte que compreende a co-criação do público. 
 André Parente trabalha nos contextos do cinema experimental, da arte e da tecnologia 
instaurados em espaços que permeiam o que se denomina realidade virtual, de forma a re-
encenar o campo do cinematográfico, como em "Visorama Lumière” (2009), "Figuras na 
Paisagem” (2010) e “Circuladô" (2010-2014). Esses trabalhos são atravessados por saber e 
fazer que carregam a amplitude de ações compreendidas desde o pré-cinema, como os 
panoramas e o zoetropes, até o pós-cinema, que é atual e que está imerso no digital. Ao 
utilizar imagens de arquivo, sobretudo as pertencentes ao cinema moderno, lança mão de uma 
cultura de imagens que se alinha à cultura dos dispositivos (do vídeo, do cinema, da arte, da 
música, da antropologia) e suas linguagens. Assim, através de práticas de ritornelo, na tríade 
território-atravessamento-caos, coloca o cinema em um lugar híbrido e fora do contexto 
tradicional da sala de cinema. No que concerne a poética, que se reverbera em seu gesto, nota-
se, principalmente em seus últimos trabalhos, um forte interesse por situações antropológicas 
(transe, morte, loucura, encruzilhada, destino), pelos ciclos da vida e pelo giro como 
experiência metafísica.  
 Katia Maciel desenvolve experimentações de ambientes tecnológicos no contexto 
hibridizado da arte, do cinema, da fotografia e da literatura (sobretudo a poesia). Ao agenciar 
heterotopias que espacializam e temporizam as imagens e que permeiam dimensões essenciais 
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do cinema, como a arquitetura, o espaço e o tempo, além das tecnologias de captação e 
projeção de imagens, coloca o público em situações de participação e confronto frente à ideia 
da linguagem do cinema, a exemplo do dispositivo “Suspense" (2013), que compreende 
diversos trabalhos de arte, muitos deles feitos a partir dos lugares que esse dispositivo foi 
apresentado. Nos novos lugares propostos pela artista, nota-se modificação na percepção do 
tempo através da repetição imagética, à luz do tempo bergsoniano, e a construção de 
narrativas plurais em detrimento da narrativa linear do cinema homogeneizante. Assim, cria 
situações-cinema, um transcinema, em suas palavras, que dialoga com a arquitetura 
expositiva, agora composta por imagens-tempo que se infinitizam na temporalidade das 
imagens e nas relações temporais entre as imagens e o público. 
 Adriana Varella está envolvida com os movimentos feminista, anarquista e queer e tem 
como desejo substancial o rompimento com a condição bipartida de gêneros na sociedade 
patriarcal. Desterritorializa espaços condicionantes na construção de lugares livres e no uso da 
sexualidade como forma de resistência. Sua forma de fazer é violenta e bastante 
transformadora pois quer desconstruir os elementos constituintes do status quo, que são as 
ferramentas de condicionar da máquina abstrata de poder, que coloca máscaras sociais e faz 
com que os indivíduos se percam de seu “eu” original, fazendo com que, na coletividade, 
multipliquem preconceitos, morais, crenças. Os elementos do status quo se viabilizam na 
sociedade ocidental por meio da arquitetura, pensamento, linguagem e noção do tempo. 
Foram analisados “Aimlessly" (2014), “Ariadne” (2000-2008), “Rachaduras nas Paisagens 
Civilizadas” (2013), “Unlanguage" (2012) e “Encontrando deus” (2009), tendo em vista que 
se tratam de dispositivos supra-utópicos no devir da criação de coisa nova. Na construção 
desses espaços, de tempo instaurado no agora, faz uso de um campo imagético mergulhado no 
todo digital, envolvendo recursos do cinema e do vídeo.  
 Kika Nicolela tem profundo interesse pelo outro. Suas obras são pautadas na junção do 
documentário com a ficção, abolindo a dicotomia representação-realidade. Preocupa-se, 
recorrentemente, com questões de identidade, alteridade e reconhecimento da diferença num 
discurso construído por meio de auto-representação a partir da suposta realidade, do 
imaginário e da memória. Nessa tese, analisou-se trabalhos que exploram a performance, 
como “Flux” (2004) e “Entre-temps” (2016) e aqueles que colocam em evidência os trânsitos 
entre a memória, a ficção e a realidade, embrenhando-se tanto nos papéis sociais constituídos 
pelos imigrantes e migrantes, a exemplo de “Somos São Paulo” (2011), como nos conflitos 
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gerados pelos estereótipos culturais, marcando uma sorte de documentário sociológico 
ampliado, como em “Fala Mulher!” (2004) "Trópico de Capricórnio” (2005), "Principes de 
Princesses or How to Kiss a Frog" (2017) e “Voisins" (2019).  
 Tratam-se de dispositivos transmídia mais do que no mero entendimento racional de 
hibridação entre as mídias. Esses trabalhos, cada um à sua maneira, subvertem a lógica de 
modos de fazer e de se apresentar arte e maculam os tipos de linguagem midiática. São 
espaços-situações de heterotopia, ambientes imagéticos que desvelam algo que não é 
realidade mas que também não é ficção, nem tão somente um imaginário transcendente. Não 
há verdade absoluta, mas delírio para percorrer possibilidades no momento atual em que se 
adentra no trabalho de arte: é do gesto - do artista e, depois, do público, que nasce o jogo entre 
a visibilidade e a invisibilidade, a inteligibilidade e a ininteligibilidade, a realidade e a ficção, 
o saber e a imaginação, sendo maneira profícua para emancipação individual no campo do 
coletivo relacional e da comunicação. Na transformação de pensamento, provoca devires na 
potência da corporeidade.  
 Essa tese buscou atingir as múltiplas camadas dos dispositivos, cujas análises partiram 
de críticas reflexivas de filósofos, como Nietzsche, Deleuze, Foucault e Lyotard, entre outros. 
Cada dispositivo possui seus próprios percursos, suas pistas, vestígios, formas de ser tão 
particulares que seria impossível inserí-los num modo de fazer arte específico, o que os 
compartimentaria. A profundidade imanente a esses dispositivos transmídia não pode ser 
percebida em estudo a um só tempo. Portanto, em consonância com o figural, dentro desse 
invisível turbulento, procura-se conhecer a multiplicidade de planos ali emaranhados. Mesmo 
assim, muito certamente não se pode compreender sua totalidade, visto que as reverberações 
possíveis no coletivo não são palpáveis. Esses dispositivos não são nunca subservientes pois 
são acontecimentos irredutíveis à forma linguística, tratando-se de dimensão complexa de 
impossível exploração completa. Então, nessa tese, também não há texto acabado. Em 
ritornelo e no atual, não há um fim, mas vontade de potência e retorno com mudança de 
estado, como na arte trágica de Nietzsche. Ecoam vestígios de conhecimento sobre os 
dispositivos de transmídia no universo do contemporâneo e sua rede contingente, na eterna 
construção de território e no jogar-se ao caos. E pensar que tudo começou com uma criança 
cantarolando, com medo do escuro. 
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